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Vorwort

Das Thema ,,Stuck des 17. und 18. Jahrhunderts — Geschich-
te, Technik, Erhaltung* ist im Zusammenhang einer ganzen
Reihe von Fachtagungen zu konservatorisch-restauratori-
schen Fragen zu sehen, die das Deutsche Nationalkomitee
von ICOMOS in den vergangenen Jahren veranstaltet und
verdffentlicht hat, darunter die Hildesheimer Tagung von
1995 ,,Stuck des frithen Mittelalters — Geschichte, Techno-
logie, Konservierung™ (Hefte des Deutschen Nationalko-
mitees, Band XIX, Miinchen 1996). Die von iiber 200 Teil-
nehmern besuchte internationale Tagung in der Wirzburger
Residenz (4.—6. Dezember 2008) wurde von Jiirgen Pursche
geplant und organisiert und in Zusammenarbeit mit der Baye-
rischen Verwaltung der Staatlichen Schldsser, Garten und
Seen veranstaltet. Mein besonderer Dank gilt Dr. Johannes
Erichsen, dem Présidenten der Schldsserverwaltung und
seinen Mitarbeitern: Die Wrzburger Residenz war der ide-
ale Ort flr eine Tagung, die sich nicht nur mit der kunst-
historischen Erforschung des Stucks und seiner Geschich-
te beschéftigte, sondern mit einem Thema der praktischen
Denkmalpflege, das eine besondere Rolle spielt, gerade auch
in Bayern, wo der kunsthandwerkliche Berufszweig des Stu-
ckateurs und des Stuckbildhauers auf einer groRen Tradition
aufbauen kann.

Die konservatorischen Fragen der Sicherung und Fes-
tigung, der Reinigung, Ergdnzung und Teilrekonstruktion
von Stuck und Stuckmarmor setzen jedenfalls differenzierte
Kenntnisse der historischen Materialien und Arbeitstechni-
ken voraus, denken wir nur an die grolen Aufgaben fur das
Stuckhandwerk in der Nachkriegszeit, die Wiederherstellung
zahlloser stuckierter Innenrdume in Sakral- und Profanbau-
ten, darunter die Raumfluchten der Miinchner Residenz.
Wenn es in Zukunft bei der Bewiéltigung dhnlicher restau-
ratorischer Aufgabenstellungen zu Problemen kommen soll-
te, liegt es am Nachwuchsmangel und unzureichender Aus-
bildung, an einem die Kontinuitit gefdéhrdenden Generati-
onswechsel in den spezialisierten Betrieben, — Liicken in der
Weitergabe handwerklicher Traditionen bei einem fir die
Denkmalpflege unentbehrlichen Berufszweig. Unsere Wiirz-
burger Tagung und die vom hendrik BéaRler verlag - berlin
wieder in bewdhrter Weise betreute Publikation befasste
sich deshalb nicht nur mit technologischen und konservato-
rischen Fragen, sondern hat am Beispiel von Ausbildungs-
statten, wie der Karthause Mauerbach bei Wien und dem
Ausbildungszentrum Stuck Berlin, auch mégliche Perspek-
tiven fir das kiinftige Berufsbild des Stuckateurs vorgestellt.

Prof. Dr. Michael Petzet
Président des Deutschen Nationalkomitees von ICOMOS



Werner Heunoske

Hauptwerke der Tessiner Stuckatoren Brenni
In den Hochstiften Wirzburg und Bamberg

Wirzburg ist ein sehr geeigneter Ort, um Uber die Tatigkeit
von Stuckatoren zu reflektieren, die ihren Ursprung im ober-
italienischen Seengebiet haben. Vom beginnenden Barock
bis zum Friihklassizismus haben italienische Meister wie
Prospero Brenno, Pietro Magno, Giovanni Pietro und Carlo
Antonio Castelli, Antonio Giuseppe und Materno Bossi im
Hochstift Wiirzburg (und weit dariiber hinaus) bedeutende
kinstlerische Spuren hinterlassen. Sie alle gehéren weit ver-
zweigten Familien- und Werkstattverbédnden an, und ihnen
allen ist gemein, dass sie als erfahrene Kunstler im Zenit ih-
res Schaffens nach Wirzburg kamen. Eine Generation nach
dem DreiRigjahrigen Krieg ist Prospero Brenno der erste
prominente Vertreter in dieser Reihe, der mit Namen und
Werk fassbar wird. Wie der nur wenig friiher in Nirnberg
tatige Carlo Brentano-Moretti zdhlt er zu den Wegbereitern
der italienischen Barockdekoration in Franken.

Der folgende Beitrag bezieht sich auf ausgewahlte Ka-
pitel der Dissertation Die Brenni — Tessiner Barockstuk-
katoren in Siiddeutschland und Osterreich (1670-1710),

Abb. 2: Prospero Brenno, Wirzburg, Rathaussaal,
Deckenzentrum, 1671/72 (Vorkriegszustand)

Abb. 1: Prospero Brenno, Wiirzburg, Rathaus,
Saal im Roten Bau, gegen Siiden, 1671/72 (Vorkriegszustand)

die der Autor 1998 an der Friedrich-Alexander-Universitét
Erlangen-Niirnberg abschloss. Aktualisierte Ausziige samt
einer Analyse zum Stuck der Minchner Theatinerkirche er-
schienen 2004 im Aufsatz Tessiner Stuckatoren im Umkreis
des Miinchner Hofes: Die Brider Prospero und Giovanni
Battista I1. Brenno.'

Herkunft und Familie

Die Kiinstler- und Bauhandwerkersippe der Brenni (Bren-
no) stammt aus dem Mendrisiotto, einer Region im Siiden
des heutigen Schweizer Kantons Tessin, die eine beachtliche
Zahl an Wanderkdunstlern und Bauhandwerkern, vor allem
auch Stuckatoren, hervorgebracht hat. Von den 52 Fami-
lien ihres Hauptherkunftsortes Salorino trugen laut ,,status
animarum® (1645, 1671) nicht weniger als 14 den Namen
Brenni. In Salorino sind ihre Mitglieder bereits 1545 nach-
zuweisen, ab 1636 auch im benachbarten Mendrisio und ab
1701 im nahen Melano.

Als Sohne von ,,magister” Giulio Brenno (1609-82) und
dessen Gattin Lucrezia wurden die Stuckatoren Prospero
(1638-96) und Giovanni Battista II. (1649—1712) in Salo-
rino geboren.? Prospero Brennos Ehefrau Marta entstamm-
te der Kinstlerfamilie Vasallo aus Riva S. Vitale, aus der
ebenfalls namhafte Stuckatoren hervorgingen. Wie der Va-
ter Ubten die in Salorino geborenen &ltesten Séhne Giulio
Francesco (1667—Wiirzburg 1694) und Paolo Gerolamo
(1673-98) das Stuckatorenhandwerk aus.
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Abb. 3: Prospero Brenno, Wiirzburg, Rathaussaal,
Supraportengruppe, 1671/72 (Vorkriegszustand)

Abb. 4: Prospero Brenno, Wirzburg, Rathaussaal,
Supraportengruppe, 1671/72 (nach Kriegszerstorung)

Giovanni Battista ll. und die Familie seines Bruders lebten
1683 noch im einstigen Elternhaus in Salorino. Spétestens
nach seiner Heirat mit Felicita Francesca Lucchese 1686
siedelte Giovanni Battista nach Mendrisio uber.* Die Ehe
mit der Tochter des Hauptmannes Gerolamo Lucchese aus
Melide brachte die Verbindung mit einer der bedeutendsten
Kiinstlerdynastien des Tessin — seine Gattin war die Schwes-
ter der spater berihmt gewordenen Dekorationskiinstler Car-
lo Domenico und Bartolomeo Lucchese.* Die in Mendrisio
geborenen Sohne Carlo Enrico Antonio (1688—Kopenhagen
1745) und Giovan Giulio (* 1699) traten ebenfalls als Stu-
ckatoren hervor.

Ausgewahlte Werke

Prospero Brenno: Sitzungssaal im Roten Bau
des Wiirzburger Rathauses (1671/72)°

Durch den Wirzburger Historiographen Karl Gottfried von
Scharold erfuhr Prospero Brenno schon in der ersten Halfte
des 19.Jahrhunderts eine iiberraschend positive Wiirdigung:
,»,Breno (Prosper), ein walscher Stuckaturer zu Wirzburg, ist
derjenige achtenswerte Kiinstler, welcher 1672 die Decke
des groflen Saales in dem dortigen Rathause in Stuck ge-
zogen, mit sieben simbolischen Figuren, Landschaften und
Rosen geziert, und das Symbol des Friedens tber der Thir,
auch nebst dem der Weisheit [richtig: Gerechtigkeit, Anm. d.
Verf.], in gyps meisterhaft und schén geformt hat. Fir die-
se bedeutende Arbeit zahlte ihm der Rath die Summe von
182 Gulden“.® Die Deckenfiguren der ,,grossen Tafelstuben*
wurden ihm bereits am 23.2.1671 verdingt und 1672 mit der
restlichen Saaldekoration vergiitet [Abb. 1].”

Von dem prachtvollen Saal ragte nach dem Zweiten Welt-
krieg nur noch der Torso der Nordwand mit seinen Nischen-
figuren Justitia und Pax wie ein Mahnmal empor [Abb. 4].
Andere Teile wurden spéter restauriert und in die rekonst-
ruierte Wandgliederung integriert. Die Stuckdekoration von
Decke und Sidwand konnte nicht wieder hergestellt wer-
den (Totalverlust). Die kassettenartige Felderbildung der
verlorenen Saaldecke wirkt noch renaissancehaft [Abb. 2].
Zu beachten ist die Absenz dynamischer Barockformen wie
Ovalbildungen, geschwungene Kartuschen oder Akanthus,
die erst bei der Wanddekoration hinzukommen. Das eigent-
lich barocke Element, das lebhaft kontrastierend gegen die
Konturenstrenge des Renaissancerasters stand, war die Rah-
men sprengende Plastizitéit der sieben Hochrelieffiguren. Die
géttlichen und sittlichen Tugenden waren als Exempla tber
den Kopfen der Ratsherren schlagend présent. Signifikanter-
weise ragten die durch einen gestalteten Reliefhintergrund in
ihren Feldern optisch verankerten Sitzfiguren nicht nur nach
unten, sondern partiell auch in der Deckenebene aus ihrem
Bildraum heraus. Im Zentrum thronte die sorgsam ausbalan-
cierte Gestalt der Justitia, deren Kopf, Arme und Fuf3spitzen
auf die Hauptachsen der Decke verwiesen. Zwischen den
GroBfiguren waren tiefenperspektivische ,,paesetti* einge-
schaltet, so dass ein rhythmischer Wechsel zwischen konve-
xer und konkaver Reliefauffassung stattfand.
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In die umlaufende Wandgliederung mit Korbbogennischen
und ionischen Pilastern sind gegen Siiden zu schmalere Jo-
che mit Turéffnungen eingebunden. Die Kartuschen dariiber
zdhlen noch zum geborgenen Altbestand.® Den Hauptakzent
setzten in der Mittelachse die figiirlichen Dekorationen von
Nord- und Stidwand. Symmetrie und Ausgleich regieren die
erhaltene Supraportendekoration des Nordportals [Abb. 3
u.4]. In der Nische erscheinen Justitia und Pax als zarte,
unterlebensgrof3e Sitzfiguren, die gemal Psalm 85 (84), 11
(,,justitia et pax osculatae sunt) einander kiissend umar-
men.? Sie sind damit uber ihre staatsrechtliche Einzelbe-
deutung hinaus als Allegorie der guten Regierung bzw. der
segensreichen Herrschaft zu verstehen!®— eine stete Erinne-
rung fiir jeden, der hier ein- und ausgeht, theologisch noch
tiberhéht durch die von Engeln gehaltene Kartuschenbekro-
nung, deren Lorbeerkranz friiher das Tetragramm mit dem
hebréisch eingeschriebenen Namen Gottes enthielt.!" Der
aus Gerechtigkeit und Frieden erwachsende Wohlstand und
Uberfluss, auf den Geldsack und Fiillhorn der fruchtbrin-
genden Pax hinweisen, wurde so als Segen Gottes offenbart.
Hier drickt sich auch der Friedenswunsch einer Generation
aus, die den DreiBigjahrigen Krieg noch am eigenen Leibe
erfahren hatte. Sinnbezogen présentierten einst zwei stehen-
de Engel Uber der Wandnische gegeniiber das Signum der
friedensstiftenden geistlichen Macht, die stadtbestimmend
bis in den Ratssaal hineinreichte: die Wappenkartusche des
regierenden Frstbischofs Johann Philipp von Schénborn
[Abb. 1], der als Verhandlungsfithrer am Westfdlischen
Frieden mitgewirkt hatte und als ,,deutscher Salomo* und
»Friedensfirst” in die zeitgendssische Literatur einging.'? So
schliel3t sich der Kreis zur Portalinschrift der Eingangshalle,
die ihn als ,,Beforderer des Friedens im Rémischen Reich*
preist.'®

Die Saaldekoration ist das fruheste bekannte Werk eines
Familienmitglieds nordlich der Alpen. Zusammen mit der
zerstorten Stuckdecke der oberen Diele des Hauger Pfarrho-
fes (1671) zdhlte sie zu den Inkunabeln figiirlicher italieni-
scher Barockdekoration in Wirzburg.

Bald darauf folgt eine ausgedehnte Tatigkeit von Pros-
pero und seinem Bruder Giovanni Battista Il. im Umkreis
des Munchner Hofes und im Zuccallikreis. Den Auftakt
bildet das Schliisselwerk des italienisch-bayerischen Ba-
rock, die Munchner Theatinerkirche, in der beide wohl schon
um 1673 unter Leitung Carlo Brentano-Morettis arbeite-
ten."

Giulio Francesco und Giovanni Battistall.
Brenno: Arbeiten fur die Zisterzienserabtei
Ebrach

In den 1690er Jahren verlagert Giovanni Battista gleich
seinen Neffen seinen Arbeitsschwerpunkt nach Unter- und
Oberfranken. Vor allem Wiirzburg wird nun zur Drehschei-
be. Giovanni Battista nutzt jedoch auch weiterhin seine Kon-
takte nach Munchen.'> Giulio Francesco arbeitet ab 1693 im
Zisterzienserkloster Ebrach und im Schloss des Wiirzburger
Furstbischofs Johann Gottfried I1. von Guttenberg in Kirch-
lauter.'® 1694 heiratet er in der Wiirzburger Dompfarrei die
Gastwirtswitwe Maria Sabina Krdmer. Nachdem er mit nur

Abb. 5: Prospero Brenno/Niccold Perti, Benediktbeuern,
Klosterkirche, Leonhardskapelle, Gewdlbedekoration, gegen 1683

Abb. 6: Giulio Francesco Brenno, Ebrach,
Zisterzienserkloster, Abtskapelle, Deckenstuck, 1693
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Abb. 7: Giovanni Battista I1. Brenno, Ebrach,
Zisterzienserkloster, Kreuzgang, sudwestliches Eckjoch, 1696/97

Abb. 8: Giovanni Battistall. Brenno, Ebrach,
Zisterzienserkloster, Sakristei, 1696/97

26 Jahren in Wiirzburg stirbt, vollendet ab 1694 sein Onkel
Giovanni Battista seine Arbeiten in Ebrach und Kirchlauter.
Parallel dazu fiihrt Paolo Gerolamo Brenno zwischen 1694
und 1698 gemeinsam mit dem aus Melide stammenden Gio-
vanni Pietro Castelli Stuckarbeiten in Wurzburg, Schillings-
fiirst und ,, Pihhelt“ (?) aus.!” Die Kooperation kam nicht von
ungeféhr, denn wie die Brenni waren auch die Castelli mit
den Lucchese verwandt.

Wihrend der Amtszeit der Abte Ludovicus Ludwig
(1686-96) und Candidus Pfister (1696—1702) leitete Johann
Leonhard Dientzenhofer die erste grof3 angelegte Bau- und
Ausstattungskampagne im Zisterzienserkloster Ebrach. 1688
bis 1701 entstanden der dstliche Abteifliigel, Konvent und
Kanzleitrakt; auch die Kirche wurde partiell neu ausge-
stattet. Alle anspruchsvollen Stuckarbeiten wurden damals
von den Brenni ausgefiihrt [Abb. 7—-10].'® Besonders Giulio
Francescos Decke der Abtskapelle markiert einen Hohe-
punkt des ,,Stuckbarock®, und Giovanni Battistas Sakristei-
portal zahlt zu den friihesten ,, Theatra Sacra® italienischer
Barock-Provenienz in Franken.

Giulio Francesco Brenno: Abtskapelle im
Abteifliigel des Klosters Ebrach (1693) °

\Von Giulio Francescos Raumdekorationen blieb nur jene der
Abtskapelle als individuell aussagekréftiges Werk erhalten
[Abb. 6]. Der querrechteckige Andachtsraum mit seinen ab-
geschrégten Ecken mindet in ein kurzes Tonnengewdlbe,
in dessen Flanken Stichkappen mit begleitenden Wélbzwi-
ckeln vorstolien. Nach dem Prinzip einer ,,Baldachinzelle*
sind Wolbflachen und figiirlich dominierte Hochreliefde-
koration auf ein ovales Scheitelrelief hin zentriert. Aus den
Eckschragen fuhrt die sich steigernde Losldsung vom Grund
zu einer auBergewohnlichen Verdichtung der figuralplasti-
schen Dekoration, bis schlieflich als ultimative Steigerung
im mandorlaartigen Flachrelief des Scheitelovals eine na-
hezu vollplastische Figur der ,,Maria vom Siege* erscheint,
deren Kind aus dem freien Raum heraus mit aller Energie
seines kleinen Korpers der Schlange zu Fufien der Mutter
den Kreuzesstab in den Rachen stoft.

Eine klassische, in zahlreichen Stichvarianten verbreite-
te Formulierung dieses dogmatisch-gegenreformatorischen
Themas schuf Carlo Maratti 1663 mit seinem Altarblatt in
Berninis Capella da Silva in S. Isidoro zu Rom. Auf ein noch
nicht entdecktes Zwischenstadium (vielleicht eine abgewan-
delte Stichvorlage) greift womdglich auch Brenno zuriick; in
jedem Fall aber findet er hier zu seiner ganz eigenen, ener-
getisch gesteigerten rundkdrperlichen Interpretation.?® Der
Dekorationsstil erinnert stark an die Arbeiten seines Vaters
und Nicolo Pertis in der Leonhardskapelle der Klosterkirche
Benediktbeuern (um 1683) [Abb. 5]. Dies gilt nicht nur fiir
die grundlegende Jochorganisation mit vier Engelhermen
oder die den Kartuschen am Jochende zugeordneten Putten-
paare, sondern auch fiir viele Merkmale der Figurenbildung
selbst — den schlanken Koérperbau der Engelhermen, die L6-
sung vom Grund, die reichen Haltungsvariationen, die anti-
kisch angehauchten Profile der Kopfe oder die feingliedrig
modellierten Hande.
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Giovanni Battistall. Brenno: Sakristeiportal
im Siidquerhaus der Klosterkirche
(1696/97)*

Das monumentale Sakristeiportal ist fraglos der ungewohn-
lichste Architekturaufbau im Werk [Abb.9-10]. Als ,,Thea-
trum Sacrum*® thematisiert es die AusgieBung des Heiligen
Geistes mit einer vollplastischen Balkongruppe und einem
bis zur Fensterrosette hinauf reichenden Auszug. Vom ein-
fallenden Tageslicht begleitet, ergief3t sich von der Aureole
der Heilig-Geist-Taube ein wahrer Lichtkatarakt auf Maria
und die Apostel, umgeben von einem Wolkenschwall mit
Engeln und Putten. Die fest gefiigte Architektur darunter
prasentiert sich als monumentale Konkavnische, die von
einem zweigeschossigen Innenaufbau rigoros iberschnitten
wird. Als Reste der Kolossalordnung verbleiben am Rand
Konkavpilaster und Freisdulen sowie die gegen alle Archi-
tekturregeln rechtwinklig zu Figurensockeln abgeknickten
duBeren Pilasterstreifen. Letztere tragen die Standfiguren des
ersten Abtes Adam und des ersten Konversen und Stifters
Berno von Ebera. Innen stiitzen ionische Pilasterpfeiler der
kleineren Ordnung den Balkon mit der Figurengruppe, deren
kompakte Reihung nur durch die zentrale Betonung der Ma-
ria und die ausgreifende Gestik der beiden duReren Apostel
aufgebrochen wird. Hinter der Gruppe verflacht die Archi-
tektur dann zur Kulisse. Als Idee ist die Pfingstgruppe am
Portal dem Supraportenrelief der Wiirzburger Juliusuniversi-
tdt vergleichbar (ab 1585) [Abb. 11], gestalterisch aber weit
eher in der theatralischen Tradition der oberitalienischen
Sacromonti verwurzelt, fur die gerade das Balkonportal mit
der Ecce-Homo-Gruppe in Varallo (1609—12)* ein nahelie-
gendes Beispiel bietet. Der konkave Abschlussprospekt und
der luftig durchwolkte Auszug gehdren einer anderen, jiin-
geren Einflusssphére an, die auch Berninis Kathedra Petri
mit einschlief3t.

Giovanni Battistall. Brenno: Raume im
Kloster Michelsberg zu Bamberg (1699/1700) %

Brennos Tétigkeit unter Abt Christoph Ernst von Guttenberg
im Benediktinerkloster Michelsberg stand ganz im Zeichen
der Kontinuitét. In Schloss Kirchlauter hatte er schon fur
dessen Bruder gearbeitet, und wie in Ebrach oblag erneut
Johann Leonhard Dientzenhofer die Bauleitung. Bei der In-
nenausstattung hatten andere Tessiner Kunstler bereits den
Boden bereitet: Giovanni Pietro Bellasi stuckierte 1697/98
in der Pralatur im ersten Obergeschoss die ,,Retirade”, die
,»Cammer an der Retirade®, das ,,Audienz- oder Speiszim-
mer‘ sowie zwei weitere Zimmer, welche im zweiten Ober-
geschoss uber der Retirade lagen.>* Brenno selbst schuf
1699/1700 die weit kostspieligeren Dekorationen der Abts-
kapelle (erstes Obergeschoss) und des groRen Saales (verlo-
ren).2 Dort und in anderen Raumen zeichnete der schon in
Ebrach erwéhnte Carlo Ludovico Castelli fiir die Gemalde-
ausstattung verantwortlich.?

Die Michelsberger Abteikapelle verbindet die wohl fri-
heste konsequente Gestaltung einer Spiegeldecke in Ober-
franken mit dem tradierten Ebracher Eckschrégensystem.
Stuck und Malerei treten nun in enge formale und ikono-

Abb.9: Giovanni Battistall. Brenno, Ebrach, Zisterzienser-
Klosterkirche, Sakristeiportal im Suidquerhaus, 1696/97

grafische Beziehung [Abb. 12].2” Der beherrschende Altar
gliedert zusammen mit den Vierergruppen von Ecknischen
und Portalen die Wand und dringt mit seinem Auszug (ber
das Kranzgesims hinweg zum Gewdlbespiegel vor. Als Sau-
lenretabel mit einem von Engeln und Putten gehaltenen ova-
len Altarblatt verrét er die Auseinandersetzung mit Berni-
nis Hochaltar in Castel Gandolfo. Brennos entscheidende
Neuinterpretation besteht in der integrativen Verschrankung
von Altar-, Wand- und Deckenstruktur, die die besonderen
Maglichkeiten der Stuckatur voll ausschdpft. Der plastische
Architekturapparat wird quasi auf die Prostasen reduziert,
wéhrend die Zentralkomposition einer seichten Wandmulde
aufmodelliert ist und die Auszugsmitte projektionsartig in
die Gewolbekehle zuriicktritt. Die Altarfiguren des heiligen
Kaiserpaares Heinrich und Kunigunde stehen auf gleicher
Hohe wie die Ecknischenfiguren (hll. Michael, Scholastika,
Bonifatius, Kilian).

Lé&ngs des Deckenspiegels gruppieren sich drei grofere
Gemalde mit Anbetung, Verkindigung und Geburt Christi.
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Abb. 10: Giovanni Battistall. Brenno, Ebrach, Zisterzienser-
Klosterkirche, Sakristeiportal, Balkongruppe, 1696/97

Abb. 11: Johannes von Beundum, Wiirzburg, Juliusuniversitét,
Portal, ab 1585

An die verkropfte Spiegelleiste heften sich dann, vermittelt
durch Muscheln und Agraffen, alle subordinierten Dekorati-
onseinheiten der Hohlkehle und sogar der Altarvorhang. In
den Eckschrédgen dominieren nach Ebracher Muster Hoch-
relieffiguren (hll. Otto, Benedikt, Gregor, Nonnosus), die
mit geknoteten Draperien eckverschleifend an das Gewdlbe
gebunden sind. Wie der Altar hat die nach oben fortgesetzte
»Figurenachse* Teil an der Durchdringung von Wand und
Decke.

Giovanni Battista Brenno I1: Hochaltar und
Marienaltar in St. Martin zu Bamberg®

Die von Georg Dientzenhofer geplante und von Johann Le-
onhard Dientzenhofer ausgefiihrte ehemalige Bamberger
Jesuitenkirche (1686—93) besal} bereits vor ihrer heutigen
Ausstattung [Abb. 13] eine Anzahl kleinerer Altarretabel
und eine Kanzel. Einige Seitenaltdre waren erst zwischen
1694 und 1698 neu errichtet worden. Den alten Hochaltar
hatte man vermutlich als Interimslésung aus dem friiheren
Jesuitenkolleg ibernommenen. Folgerichtig wurde er zuerst
ersetzt.

Brennos monumentaler Hochaltar entstand mit den beiden
Chorflankenportalen zwischen Februar 1700 und Mai 1701
[Abb. 14]. Fiir die Stuckmarmorarbeiten wurde erstaunli-
cherweise auch die Werkstatt des einheimischen Marmoris-
ten Kaspar Vogel herangezogen. Durch die Signatur ,,GIO.
BATT. BRENO ITALIANO/INVENTOR ET FECIT Ano
1701 ist das Werk eindeutig als Erfindung Brennos ausge-
wiesen.

Einige Jahre nach seiner Fertigstellung hat der neuartige
Hochaltar eine komplette Neukonzeption bei der weiteren
Ausstattung mit Seitenaltiren nach sich gezogen [Abb. 13].
Dabei entstand eine so konsequente Szenografie gestaffel-
ter Konkavretabel, dass man friher glaubte, Brenno allein
habe sdmtliche Altare samt Kanzel geschaffen. Dem ist aber
nicht so.

Als weiteres Werk ist fiir ihn nur noch der von Mai 1706
bis August 1707 geschaffene Marienaltar eindeutig gesichert
[Abb. 16], signiert ,,Joan: Baptista Brennvs Italvs./Inven: Et
Fecit Anno 1707.“ Beim unsignierten Kreuzaltar gegenuber
(April 1709-Mai 1710) ist es dagegen fraglich, ob Gio-
vanni Battista noch selbst Hand angelegt hat. Der Stil der
Auszugsfiguren verweist vielmehr auf den Jesuitenkiinstler
Johann Bitterich, der 1712 auch die Flankenfiguren beider
Altére hinzufiigte. Auch den vier Nebenaltéren der Langh-
ausseitenkapellen (1709—14) und der Kanzel (1713), die ja
teilweise erst nach Brennos Tod entstanden, fehlen charak-
teristische Stildetails sonstiger Werke.

Brennos Hochaltarinzenierung aktiviert auf dynami-
sche Weise Tiefe und Weite des Chorraumes. Das Retabel
schmiegt sich in einem interessanten Spannungsverhaltnis
zu Dientzenhofers Raumschale in das Apsisrund, um in der
Mitte als zentralisierender Baukorper hervorzubrechen und
sich an den Flanken mit einem ,,AbstoReffekt* beider Au-
Rensdulen wieder zu l6sen. Parallel dazu befreien sich die
Altarfiguren aus der kiinstlich erzeugten Enge der konkaven
Nischentravéen. Mit den zwei auf separaten Postamenten
freigestellten Evangelistenfiguren schickt der Altar seine
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Auslaufer dem Betrachter entgegen und leitet zu den Chor-
flankenportalen iiber. Fiir die Kanalisierung des Blicks aus
der Distanz bis zum Chor sind die beiden ,,schreg an das eck
des pilars wegen der perspectiv” gesetzten Vierungsaltére®
von groRer Bedeutung: Apsis und Hochaltar erscheinen, den
Bildmitteln zeitgendssischer ,, Theatra Sacra“ entsprechend,
als Abschlussprospekt zwischen den einwarts gestaffelten
Seitenkulissen der Gbrigen Altére, als ,,Raumbild“ hinter
dem rahmenden Triumphbogen.*

Als Voraussetzung fiir Brennos Hochaltar wurden bereits
die Formerfindungen des Ordenskiinstlers Andrea Pozzo und
dessen Traktat Perspectivae pictorum atque architectorum
angefiihrt.>' Verwandte Gestaltungsideen zeigen aber auch
friihere Entwirfe in Giovanni Battista Montanos Stichwerk
Tabernacoli Diversi, bei denen es sich wohlgemerkt um zen-
tralbaulich auszufiihrende Tabernakelarchitekturen handelt
[Abb. 15].%

An den Stuckepitaphien seines Sohnes Carlo Enrico, der
Giovanni Battista zeitweilig begleitete®* und spater als ko-
niglicher Hofstuckator in D&nemark eine fiihrende Rolle
spielte, sind Ideen des Vaters noch Jahrzehnte spéter remi-
niszent. Sein Epitaph des koniglichen Geheimrats Frede-
rik Gedde in Odense [Abb. 17] signiert er unter Betonung
seiner italienischen Herkunft fast im gleichen Wortlaut wie
sein Vater: ,,Carolus Henr./Brenno./ Italus Inue: et/ Fecit A°.
17263
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Verena Friedrich

Stuckdekoration der Régence und des Rokoko
am Beispiel der Wrzburger Residenz

In der Stuckdekoration der Wiirzburger Residenz spiegelt
sich ein halbes Jahrhundert Stilgeschichte des Ornaments:
von den friithesten Arbeiten der 1720er Jahre, die stark vom
franzdsischen ,,style Régence® beeinflusst waren, iiber das
Bandelwerk bis zum Rokoko, das in Wirzburg eine eigene
Pragung erhielt. Dann erfolgte in den sechziger Jahren des
18. Jahrhunderts die Wende vom Rocaille-Ornament zum
frihklassizistischen Zopfstil, dem so genannten ,,go(t grec”,
der im Treppenhaus entschieden umgesetzt wurde, wahrend
man in einigen der nordlichen Paradezimmer das Rocaille-
Ornament langsam ausklingen lieR.!

Das wéhrend der verschiedenen Ausstattungskampagnen
stets erkennbare Bemiihen, neu anzufertigende Dekoratio-
nen mit dem bereits Vorhandenen in Einklang zu bringen,
wird besonders deutlich in den Ingelheimzimmern. Unter
Furstbischof Adam Friedrich von Seinsheim wurden diese
R&ume, die einst die erste Bischofswohnung umfassten, ab
1776 im friihklassizistischen Stil ausgestattet. Zum tiiber-
wiegenden Teil jedoch blieben die aus der frihesten Aus-
stattungsphase stammenden Stuckdekorationen — die der
Régence — unangetastet.

Schon bald nach Baubeginn fasste Firstbischof Johann
Philipp Franz von Schdnborn den Entschluss, seinen leiten-
den Architekten, den Ingenieurleutnant Balthasar Neumann,
zu Studienzwecken nach Paris zu entsenden. Abgesehen
vom Studium der Architektur und der Diskussion der Grund-
risspléne zur Residenz mit den beiden renommiertesten Ar-
chitekten in Paris, Robert de Cotte und Germain Boffrand,
waren es vor allem Fragen des Innenausbaus und der Deko-
ration, denen sich Neumann auf seiner Parisreise widmen
sollte.? Gerade im Hinblick auf Stuckdekorationen hatte sich
Neumann aber wohl deutlich mehr versprochen, als er in
Paris tatsdchlich zu sehen bekam. An den Firstbischof
schrieb er: ,,In der stuccador arbeit habe noch nicht viel
gefunden ausser schéne gesimber undt pas reilief in denen
heier*.?

Im Gegensatz zu deutschen Hofen, an denen italienische
Wanderarbeiter schon seit Ende des 17. Jahrhunderts opulen-
te Stuckdekorationen verfertigt hatten, war in Frankreich die
Deckengestaltung mit tippigem Schmuck weniger verbreitet.
Die auf die Wandvertafelung folgenden Hohlkehlen waren
haufig ebenfalls aus Holz gearbeitet und mit geschnitztem
Zierrat versehen. Somit beschrénkten sich die Stuckdekora-
tionen in den Adelspalais — dem damaligen Ausstattungsge-
schmack entsprechend — weitgehend auf rahmende Decken-
gesimse, Eckmedaillons und Listerrosetten. Dennoch schien
Balthasar Neumann mit dem Ergebnis seiner Studienreise
sehr zufrieden und zog gegeniliber seinem Dienstherrn fol-
gendes Resumé: ,,Ich habe den hiesigen gout wohl observirt
vndt werdte selben zu Ewer hochflrstl. Gnaden satisfaction
anwenden kénnen...“*

Der Geschmack des Bauherrn, Johann Philipp Franz von
Schénborn, war so sehr von franzdsischen Vorbildern ge-
prégt, dass er dem sich bewerbenden Stuckator Giovanni
Antonio Tencalla aus Wien eine Absage erteilte, und dies,
obwohl Reichsvizekanzler Friedrich Carl von Schénborn
— der Bruder des Johann Philipp Franz — Tencalla selbst
beschéaftigt und weiterempfohlen hatte.> Zwar waren Neu-
manns Bemdihungen, in Paris einen Stuckator anzuwerben,
vergeblich geblieben, doch es gelang, noch im Winter des
Jahres 1723 Kiinstler nach Wiirzburg zu engagieren, die an
franzdsischen Vorbildern geschult worden waren.

Der Tod des Kurfiirst-Erzbischofs von Kéln, Joseph Cle-
mens von Bayern, hatte die Einstellung aller Bauarbeiten am
Bonner Schloss und in Schloss Clemensruhe zur Folge ge-
habt. Die dort unter dem franzdsischen Architekten Guillau-
me Hauberat, einem Schiiler und Mitarbeiter Robert de Cot-
tes, beschéftigten Kunstler begannen, sich daraufhin nach
einem neuen Wirkungskreis umzusehen. Hierzu gehorten
die Stuckatoren Carl Anton und Johann Peter Castelli.® Zu-
nédchst, d.h. im Frithsommer des Jahres 1724, wurden diese
mit Arbeiten im flrstlichen Sommerschloss zu Werneck be-
schaftigt. Im Juli erhielt Carl Anton Castelli dann eine erste
Abschlagszahlung fur Stuckaturen ,,...in dem saal der hoch-
furstl. netien residenz...“.” Der Uberraschend eintretende Tod
des ersten Bauherrn der Wiirzburger Residenz, Flrstbischof
Johann Philipp Franz von Schénborn, am 18. August 1724
bedeutete zwar eine Z&sur in der Baugeschichte der Resi-
denz, bereits begonnene Arbeiten wurden jedoch fortgefiinrt.
So erhielt Carl Anton Castelli in der Zeit der Sedisvakanz
eine Abschlagszahlung fiir Stuckarbeiten in der Residenz.?

Der am 2. Oktober 1724 neu gewéhlte Fiirstbischof, Chris-
toph Franz Freiherr von Hutten-Stolzenberg, lieB bereits
wenige Tage nach seiner Wahl eine Revision der Handwer-
kervertrage vornehmen, und nur die Castelli erhielten einen

Abb. 1: Grundriss der Wirzburger Residenz. Farbig markiert
sind die Erste Bischofswohnung (rot), die Hofkirche (blau),
die Zweite Bischofswohnung (gelb), die Paradezimmer

an der Gartenseite (griin) und der Weifie Saal (lila).
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neuen Vertrag.® Hierbei behielt es sich die Hofkammer vor,
die vereinbarten Honorare durch Gutachten der in Wiirzburg
anséssigen Tinchermeister Uberpriifen zu lassen. Stuckieren
sollten die Castelli die Hohlkehlen und Plafonds der so ge-
nannten Ersten Bischofswohnung.!”

Wie aus dem Wortlaut des Vertrages von 1725 hervor-
geht, hatte Johann Peter Castelli fiir die Stuckdekoration des
Hauptsaales einen eigenen Riss vorgelegt, nach dem die Ar-
beiten ausgefiihrt werden sollten. Fir das im Norden an den
Saal angrenzende Zimmer — den Roten Salon — wurde im
Vertrag Folgendes bestimmt: ,,...das neben zimmer ... nach
der zeichnung von der jagd...anmit..vier bas relief in den
ecken worinnen jagden oder andere devisen nach gnédigsten
befehl angeordnet werden mégen...*."" Eine Zeichnung zur
Ausstattung dieses Raumes befindet sich im ,,Skizzenbuch
Balthasar Neumanns®, auf mehrere Blétter verteilt.”> Zusam-
mengefasst zeigen die drei Entwurfsfragmente einen Fries
in der Hohlkehle mit Reh- und Wildschweinkopfen, die vor
gekreuzten Jagdwaffen en face in den Raum ragen. Flankiert
werden diese Troph&en von springenden Jagdhunden. Diese
bewegen sich auf Bandelwerkstegen, die zur Trophé&e hin

in S-Kurven miinden. An den anderen Enden steigen von
den Stegen bogenférmig geflihrte Blattranken auf, von deren
Scheiteln Jagduntensilien herabh&ngen. Zusétzlich brachten
die Castelli dann noch Eckkartuschen an, die sie nach den
Winschen des Furstbischofs gestalteten.

Die Entwurfsfragmente gehdren zu einer Gruppe von
Zeichnungen im ,,Skizzenbuch Balthasar Neumanns®, Delin.
111 der Universitatsbibliothek Wrzburg, die die vorgesehene
Wandgestaltung der ersten Bischofswohnung wiedergeben.
Sie wurden von dem franzdsischen Architekten Germain
Boffrand beschriftet und stammen vermutlich aus dessen
Atelier.

Ebenfalls franzdsischer Provenienz sind Entwirfe fir
Stuckdekorationen, die gleichfalls in der Ersten Bischofs-
wohnung zur Ausfiihrung kamen. Diese mit Feder gezeich-
neten Entwiirfe, die zum Teil leicht verandert — in der Re-
gel vereinfacht — ausgefuihrt wurden, sind von ganz anderer
Qualitdt. Jean Daniel Ludmann schrieb sie 1980 erstmals
dem franzgsischen Architekten und Dessinateur Gilles Ma-
rie Oppenord zu.'* Die Charakteristika des Oppenord”schen
Zeichenstils — von Katharina Krause beschrieben!* — lassen,

Abb. 2: Detail der Hohlkehlendekoration im Roten Salon der Ingelheimzimmer

Abb. 3: Eckkartusche aus dem
Roten Salon

Abb. 4: Entwurf flr eine Stuckdekoration, Gilles Marie
Oppenord (?), Skizzenbuch Delin. III der UB Wiirzburg, fol. 29v
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wenn nicht gar Eigenhéndigkeit, so doch einen Nachahmer
aus dem néchsten Umkreis Oppenords fir diese Entwiirfe
annehmen. Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist
allerdings der Umstand, dass Neumann in keinem seiner
Briefe aus Paris den Namen Oppenord erwahnte oder sich
anerkennend (iber dessen Dekorationen im Palais Royal du-
Rerte."> Eine Briefstelle Neumanns lasst hier jedoch aufhor-
chen, denn der Wirzburger Architekt hatte offenbar zu den
einschlégigen Buros gute Kontakte geknupft. So heif3t es in
einem Schreiben an den Firstbischof: ,,...vndt ich habe es
schon mit einigen guthen freinden vnterbauhet, damit ich
allzeit, waR ich verlange von Paris haben werdten kénne,
so wohl an leithen alf? arbeit, rissen vor die zimer inwendig
vndt dergleichen...”.1¢

Einer dieser Entwirfe wurde in vereinfachter Form im
Gelben Salon, dem Audienzzimmer, ausgefihrt,'” drei Ent-
wurfsfragmente aus dem Skizzenbuch erwiesen sich als Vor-
lagen fiir das Schlafzimmer der Ersten Bischofswohnung.!®
Auch hier wurden die Stuckdekorationen gegeniiber dem
Entwurf vereinfacht umgesetzt, bei der klassizistischen Um-
gestaltung dartiber hinaus die Hohlkehlendekoration veran-
dert. Ein weiterer Entwurf zeigt ein Viertel einer Listerrose,
die in deutlich modifizierter Form von den Castelli 1724 im
Griinen Salon stuckiert wurde." Sowohl diese Variante als
auch eine enger am Entwurf bleibende Abwandlung wurden
spater von den Castelli andernorts wiederholt.?

Mit der Fertigstellung des Stucks in der Ersten Bischofs-
wohnung verlieBen die Castelli Wirzburg. Erst unter der
Regierung des Firstbischofs Friedrich Carl von Schénborn
wurden die Bau- und Ausstattungsarbeiten im Siidfliigel der
Residenz wieder aufgenommen.

Am 17. Mai 1733 wandte sich Balthasar Neumann in ei-
nem Brief an den in seiner Funktion als Reichsvizekanzler
in Wien residierenden Firstbischof mit der Bitte, ihm unter
anderem auch Entwurfszeichnungen fiir Stuckarbeiten zu
Ubersenden.?! Am gleichen Tag bat er den Stuckator Antonio
Bossi, nach Wiirzburg zu kommen, um ein Stuckrelief fur
den Altar der Schonbornkapelle anzufertigen.? Obwohl es
letztlich nicht zur Ausfiihrung dieser Arbeit kam, blieb Bossi
in Wiirzburg und wurde am 18. Dezember als Hofstuckator
angestellt.?* Mit Punkt 1 seines Arbeitsvertrages verpflichtete
sich Bossi zundchst jedoch bei dem bereits betagten Wiirz-
burger Hofmaler Johann Rudolf ByR die Freskomalerei zu
erlernen. Erst unter Punkt 2 wurde festgelegt, dass der Stu-
ckator fiir die Ausstattung der Residenz alle Figuren und
Reliefs eigenhéndig bzw. unter seiner unmittelbaren Regie
anzufertigen habe. Fir den Fall, dass ein anderer Stuckator
fur die Ausfiihrung von ornamentalem Stuck zu hohe Prei-
se fordere, sollte Bossi die Gesellen zur Stuckarbeit selbst
engagieren.

Tatséchlich war es dem Wirzburger Hofstuckator offen-
bar gelungen, zu Beginn der Ausstattungskampagne der
Hofkirche im Siidfliigel der Residenz frithere Kollegen nach
Wirzburg zu vermitteln. In der Residenzbaurechnung des
Jahres 1735 wird der Stuckator Giovanni Battista Pedrozzi
genannt, der neben Bossi 1727 bei der Stuckausstattung der
Konventbauten in Ottobeuren titig gewesen war.?* Ein Jahr
spater, als man die Stuckarbeiten in den Paradezimmern der
zweiten Bischofswohnung in Angriff nahm, werden neben
den ortsanséssigen Stuckatoren die Folgenden erwahnt: der

Abb.5: Detail des Deckenstucks im Griinen Salon der
Ingelheimzimmer

Abb. 6: Entwurf fur die Stuckdekoration im Griinen Salon,
Skizzenbuch Delin. 111 der UB Wiirzburg, fol. 7r/l

Abb. 7: Stuckrosette im Griinen Salon der Ingelheimzimmer
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Abb. 8: Stuck in der Fensterleibung des oberen Geschosses
der Hofkirche

Abb. 9: Entwurf fiir die Stuckdekoration der Hofkirche,
Skizzenbuch Delin. 11l der UB Wiirzburg, fol. 62v

schon genannte Giambattista Pedrozzi, dann Antonio Qua-
dri, Mitarbeiter in Ottobeuren und Vetter des Antonio Bossi,
Giuseppe Sadari, Giuseppe Venino und zwei weitere Ver-
wandte Antonio Bossis, Carlo Maria und Ignatius Bossi.* In
den darauf folgenden Jahren wurden sémtliche Stuckarbei-
ten allein mit Antonio Bossi abgerechnet, der nunmehr einer
leistungsfahigen Werkstatt vorstand.

Bereits an denjenigen Werken Antonio Bossis, die ihm in
Ottobeuren zugeschrieben werden, stellte Tilman Breuer Be-
zlige zum Régence-Ornament franzosischer Pragung fest.
Dabei lieB Breuer jedoch offen, ob Bossi das Régence-Or-
nament wahrend eines Aufenthaltes in Frankreich kennen
gelernt oder ob er sich dessen Formenschatz durch den zeit-
gendssischen Ornamentstich angeeignet hatte. Die Beherr-
schung der Formensprache des franzdsischen Régence-Or-
naments durch Antonio Bossi wird durch einen schriftlichen
Hinweis des Flrstbischofs Friedrich Carl von Schénborn be-
stétigt, der sich Uiber den Stil des Stuckators &ulerte: ,,Sein
franzosisch manier ist klar und mit etlich Wiener ideen be-
lebt, 18Rt sich ein guth bildt daraus machen.*?’

Der Wiener Dekorationsgeschmack der 1730er Jahre war
es auch, der die Ausstattung der Zweiten Bischofswohnung
im Siidfliigel der Residenz beherrschte. Diese Dekorationen
gingen jedoch bereits durch die Neuausstattung der Rdume
unter GrofRherzog Ferdinand von Toskana in den Jahren ab
1808 vollstandig verloren.?® Allerdings haben sich im obe-
ren Geschoss der Hofkirche Stuckaturen aus dieser Stilphase
erhalten.

Verantwortlich fir die Innendekoration war in erster Linie
der Hofmaler Johann Rudolf ByR.* Dieser war von 1729
bis 1731 in Schloss Schonborn bei Gollersdorf und im Gar-
tenpalais des Friedrich Carl von Schénborn in Wien tétig
geworden und hatte 1731 im Benediktinerstift Gottweig un-
ter anderem Dekorationsmalereien angefertigt. Beeinflusst
wurde ByR hierbei zweifellos durch den Ornamentstil des
Jonas Drentwett, der im Belvedere des Prinzen Eugen in
Wien sowie in den Orangerierdumen des Schlosses Schén-
born bei Gollersdorf umfangreiche Groteskendekorationen
geschaffen hatte.*® Ein bei Jonas Drentwett hdufig wieder-
kehrendes Ornamentmotiv sind die aus Volutenspangen
aufsteigenden Hermenbdisten, von denen diinne, grof3ziigig
gekurvte B&nder ausgehen, die sich mit weiteren symmet-
risch gefiihrten Béndern in Einrollungen treffen. Vergleich-
bare Kurvenverbindungen mit diinnen Béndern finden sich
auch an den Stuckdekorationen der Fensterleibungen in der
Emporenzone der Hofkirche. Die im ,,Skizzenbuch* erhal-
tenen Entwurfszeichnungen fur diese zarten Stuckaturen
scheinen von Antonio Bossi zu stammen, der neben sei-
ner Tatigkeit als Stuckplastiker mehr und mehr auch die
Rolle des Entwerfers fiir ornamentale Dekorationen uber-
nahm.*!

Der Ubergang zum Rocaille-Stil erfolgte dann wihrend
der Ausstattung der stidlichen Paradezimmer. In den Som-
mermonaten des Jahres 1740 schuf der Stuckatorentrupp um
Antonio Bossi den Plafond des Parade-Audienzzimmers.
Der Fiirstbischof hatte ,,fluchtige zierrathen™ sowie eine
Teilvergoldung des Stucks angeordnet?2. Mit den ,,fluchtigen
zierrathen* — geflochtenen Zierraten — war vermutlich Ban-
delwerkstuck im Sinn der Bandelwerksgroteske gemeint.
Entsprechend war der ornamentale Stuck auch durchsetzt
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mit Figuren, Hermenpilastern und Portrdtmedaillons, Sa-
tyrn, Sphingen und Vdgeln. Dieses bewegt gestaltete Per-
sonal agiert zwischen diinnen Bandelwerkstegen. Kleinere
Flachen sind mit Rosetten- oder Maschengittern gefiillt, und
nur die grofRen vergoldeten Schabracken in den Ecken so-
wie die vergoldeten Vasen in den Seitenmitten bilden einen
Kontrast zu den fein verwobenen Ornamentziigen. Einige
der Bandelwerkstege sowie die Kartuschenrahmen sind
mit unterschiedlich gestaltetem Muschelsaum besetzt, der
gelegentlich schon Rocaillentextur besitzt. Der Stilwandel
zum ,,neuen gusto® in Wiirzburg wird im Sommer 1740 voll-
zogen.* Er findet im Stuck seinen Héhepunkt in der Ge-
staltung des WeilRen Saales im Frihsommer des Jahres
174534

Der WeiRe Saal sollte innerhalb der Hauptraumfolge die
Funktion eines Gardesaals einnehmen, gleichzeitig aber
auch als Sommerspeisesaal dienen. Geschickt verwob An-
tonio Bossi die fir einen Gardesaal verbindlichen martia-
lischen Attribute und Allegorien mit heiteren marinen Dar-
stellungen sowie sich quirlig tummelnden Putten, wobei die
Verbindung dieser so gegensatzlichen Inhalte mittels des
auf der Ornamentgroteske basierenden Rocaille-Ornaments
geleistet wurde. Die tiefe Raumwdlbung ausschépfend,
kreierte der Wirzburger Hofstuckator eine Dekoration, die
zwischen Flachrelief und Freiplastik changiert. Dabei folgt
das Uppige, vielfach als ,,kraus* oder ,,wirr* verkannte Ro-
caille-Ornament Bossis einer ausgekliigelten Symmetrie, die
auf dem von Balthasar Neumann vorgegebenen System der
Wandvorlagen basiert. Die auRerordentliche Variationsbreite
sowohl der plastischen Durchformung wie der Oberflachen-
struktur der Rocaille ist fiir Bossis Stukkaturen ebenso cha-
rakteristisch, wie der vielseitige Einsatz von Figuralplastik.
In dem unter Firstbischof Carl Philipp von Greiffenclau
1752 ausgestatteten Kaisersaal gelang es dem Wiirzburger
Hofstuckator dann in kongenialer Zusammenarbeit mit Gio-
vanni Battista Tiepolo den festlichen Ornat fiir die Architek-
tur Balthasar Neumanns zu schaffen.

Die Farben des Stuckmarmors finden sich wieder im Fres-
kenkolorit. Das Ornament, das — ganz im Dienste der Ma-
lerei — akzentuiert und trennt, verschleift zugleich auch die
Ubergange zur illusionistischen Deckenmalerei in Form von
Stuckdraperien und stuckierten figiirlichen Versatzstiicken.

So wurde der Wunsch des zweiten grofRen Bauherrn der
Residenz, Furstbischof Friedrich Carl von Schénborn, auch
von dessen Nachfolgern beherzigt, mit der Ausstattung die-
ses Baues ,,etwas schdnes und gustoses der nachwelth zu
hinterlassen®.?
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Iris Visosky-Antrack

Frihklassizismus im Farstbistum Wirzburg:
die Stuckwerkstatt Materno und Augustin Bossis'

Die Furstbischofliche Residenz in Wirzburg besitzt ne-
ben der Anlage des Treppenhauses in den Stuckierungen
der Ingelheimzimmer und des Firstensaales eine der be-
deutendsten Innendekorationen des friihen Klassizismus
im deutschsprachigen Raum. Wie so viele andere wichti-
ge Innenausstattungen in der Stadt waren die Rdume dem
Bombenangriff auf Wiirzburg am 16. Mérz 1945 zum Opfer
gefallen. Sie wurden zwischen 1969 und 1978 wiederherge-
stellt [Abb. 1-3].

Die Schopfer der Dekorationen waren Stuckatoren der
Familie Bossi aus Porto Ceresio am Sidende des Luganer
Sees [Abb. 4].> Antonio Bossi war 1734 als Hofstuckateur
in Wirzburg sesshaft geworden.® Nach seinem Tod 1763
fuhrten seine Neffen Ludovico, Materno und Augustin die
seit dem 17.Jahrhundert gepflegte Handwerkstradition in
eine neue Zeit. Die Kiinstler konnten ab 1764 fiir den Fiirst-
bischof Adam Friedrich von Seinsheim (reg. 1755-1779)
hochmoderne klassizistische Dekorationsformen verwirkli-
chen. Auf das Vorspiel Treppenhaus und Vestibil der Re-
sidenz, fur die der &lteste Bruder Ludovico verantwortlich
zeichnete, folgten die Arbeiten seiner jingeren Briider Ma-
terno und Augustin. Thre Werkstatt bestimmte den hofischen
Stil im Farstbistum Wirzburg bis zum Jahrhundertende.*

Ich mochte im Folgenden skizzieren, wie der Stil nach
Wirzburg gelangte und wie eine Stuckatorenwerkstatt in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts arbeitete.’

Die Anfinge des Klassizismus

Seit den vierziger Jahren des 18. Jahrhunderts hatte sich als
Reaktion auf die Rocaille ein neuer Stil herausgebildet, der
den Klassizismus einleitete. Er wird oft als ,,Frihklassizis-
mus“, ,,Louis XVI* oder ,,golt grec* bezeichnet.

Besonders die Stipendiaten der Académie de France in
Rom propagierten diesen an antiken Vorbildern orientierten
Baustil, der sich bald verbreitete. Theoretisch aus der Rezep-
tion der romischen Antike gespeist, bestand er praktisch in
einer Rekonstruktion antiker Formen, wie sie die Baumeis-
ter des italienischen Cinquecento iiberliefert hatten.

Der franzdsische Architekt Marie Joseph Peyre benannte
in einem seiner Vortrage an der Académie d’Architecture in
Paris die Muster: Baumeister wie Bramante, Sangallo, Mi-
chelangelo und Vignola seien nachzuahmen, da sie die anti-
ken Bauten noch vollstandiger vor Augen gehabt hatten als
die Zeitgenossen.”

Ahnliches gilt fiir die Innenraumgliederung. Bis 1800 wa-
ren lediglich Bruchstiicke aus antiken Stuckdekorationen
geborgen worden,® und die von Ausgrabungen publizierten
Stiche zeigten nur vereinzelt Beispiele ganzer Wénde.” Auch

die ab 1757 erschienenen ,,Antichita di Ercolaneo...“' bil-
deten die isolierten rémischen Malereien und keine Dekora-
tionssysteme ab.

Allerdings kannte man rémische Raumdekorationen in
den Nachschopfungen der Renaissancekunstler. Ausgangs-
punkt waren die Stuckierungen, die Raffael und Giovanni
da Udine Anfang des 16.Jahrhunderts in den Ruinen der
Domus Aurea kopiert hatten. Die daraus resultierenden,
zwischen 1519 und 1523 entstandenen Loggien der Villa
Madama in Rom von Giovanni da Udine und Giulio Roma-
no brachten diesem den Auftrag fiir den Palazzo del Te in
Mantua. Die Stuckaturen des dort beschaftigen Primaticcio
fiihrten zu dessen Berufung nach Fontainebleau,' und noch
die franzodsischen Dekorateure des 17. Jahrhunderts waren
diesen Vorbildern verpflichtet. Thre Entwiirfe fiihrten die
Bezeichnung ,,a la Romaine“,'?> wenn sie sich auf die aus
der Antike abgeleiteten Werke der italienischen Renaissance
bezogen. Dieser Terminus wird im 18. Jahrhundert mit dem
Rekurs auf die Antike wieder aufgegriffen. Bis die rémi-
schen Innendekorationen ausgegraben wurden, bildeten die
Dekorationssysteme des 17. Jahrhunderts — neben den Bei-
spielen der Renaissance — das grofite Repertoire fir die friih-
klassizistischen Interieurs.

Nicht zuféllig wurden ab den fiinfziger Jahren des 18. Jahr-
hunderts die Arbeiten franzdsischer Architekten und Entwer-
fer des 17.Jahrhunderts' wieder aufgelegt. Fruhklassizisti-
sche Vorlagenwerke — immer im Riickgriff auf das ,,Grand
Siecle” — entstanden ab 1757.14

Die Gegeniberstellung eines Altars aus Jean Lepautres
»Nouveaux Dessins d‘Autéles a la Romaine* aus dem
17. Jahrhundert [Abb. 5] und Jean Frangois Neufforges Al-
tarentwurf aus ,,Recueil* von 1780 [Abb. 6]'° zeigt, wie der
frithe Klassizismus die Louis XIV-Vorbilder verarbeitet und
umgeformt hat: Das schwere Gliederungsgerist des Vor-
bilds wurde auf die Umrisse reduziert, fiillendes Beiwerk
ausgedunnt, die Ornamente von ihrer barocken Schwere und
Schndrkeln befreit und antiken Schmuckformen angenéhert.

Als der franzosische Architekt Philippe de la Guépiere
sich 1752 am wiirttembergischen Hof um die Stelle eines
Hofbaumeisters bewarb, legte er ein Stichwerk ,,Recueil de
différens Projets d‘ Architecture...!¢ vor. Es enthielt Entwir-
fe in einem neuen Geschmack, denen der Architekt seine
Anstellung verdankte. In einem zweiten, 1759 erschienenen
Stichwerk ,,Esquisses d‘Architecture...“ stellte La Guépiére
dann, den ,,proportions de Vignole* folgend, ,,quelques Mor-
ceaux dans le godt des Grecs & Romains* vor."”?

Zur Denomination ,,a la Romaine* war nun der Terminus
»grec’, ,,golt des Grecs* oder ,,a la grecque® getreten.'® Aus
diesem Sprachgebrauch leitet sich die Bezeichnung ,,godt
grec” fir die Anfénge des Klassizismus ab. Seit Hans Jakob
Worners Publikation zu stiddeutschen Beispielen'® hat sich
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Abb. 1: Fiirstbischifliche Residenz Wiirzburg, Treppenhaus,
1764 (nach 1978)

Abb. 2: Fiirstbischofliche Residenz Wiirzburg, Fiirstensaal,
1771 (nach 1978)

Abb. 3: Fiirstbischofliche Residenz Wiirzburg, Ingelheimzimmer,
Blaues Vorzimmer, 1776/8 (nach 1978)

gleichzeitig der Terminus ,,Frahklassizismus* fir die Zeit
zwischen 1750 und 1800 eingebiirgert. In Frankreich gelten
als erste Manifeste des ,,gott grec™ die 1757 entstandenen
Madbelentwiirfe fir den Kunstsammler Lalive de Jully in Pa-
ris.?® Dass aber schon 1752 ein allgemeiner Konsens {iber
das neue Formenrepertoire bestanden haben muss, zeigt der
»Recueil”“ La Guépiéres, in dem das friihklassizistische Ar-
chitektursystem vollig ausgebildet ist und in dessen Formen
die im Herzogtum Wirttemberg geplanten Innendekoratio-
nen ausgefiihrt wurden [Abb. 7].

Wie der Stil nach Wirzburg gelangte

Die Rezeption des neuen Stils in den deutschen Territorien
ist gepragt von den einzelnen Herrscherpersonlichkeiten, die
sehr schnell junge franzosische Architekten an ihre Hofe be-
riefen. Diese trafen auf alteingesessene Stuckatoren, die ent-
gegen der landlaufigen Meinung auch noch im frithen Klas-
sizismus aus Italien kamen.?! In Stuttgart, wo der Architekt
La Guépiere 1752 als ,,Directeur des Batiments* eingestellt
wurde, traf er zunéchst auf den Stuckator J. P. Brilli, den Lu-
dovico Bossi bald abloste.

Ludovico, der &lteste Neffe des Wirzburger Hofstucka-
teurs Antonio Bossi, wurde 1731 geboren. Er kam 1752
nach Stuttgart, wo er unter dem dortigen Hofbaumeister
La Guépiére titig war und 1762 zum wiirttembergischen
Hofstuckateur ernannt wurde. 1763, wihrend der Arbeiten
am Seehaus Monrepos, wurde er nach Wiirzburg abberufen.
Adam Friedrich von Seinsheim hatte ihn mit der Stuckie-
rung des Treppenhauses in seiner Residenz betraut. Stuckiert
werden sollten ,,die 4. Seiten Wéande um die Haupt-Stiegen ...
a la greque, und zwar nach des Rém(ischen) Architecten Ja-
cobo di Baratio da Vignola, welche dieser mit besonderen
fleis aus denen Ruderen stuckweis zusammengesetzet*.?
Die fast wortliche Ubereinstimmung mit Passagen aus den
Vorworten zu La Guépiéres Stichen impliziert, dass Ludovi-
co den Stil La Guépieres vertrat, bei dem er ihn vermutlich
kennen gelernt hat.

Ludovico war mit den Stuckierungen der Wirzburger
Treppenanlage [Abb. 1], des Vestibiils und eines Parade-
zimmers auf der Gartenseite der Residenz circa zwei Jahre
beschiftigt. Der Bruder Materno war ihm Ende 1764 aus
Ludwigsburg gefolgt und vermutlich auch der jiingste Bru-
der Augustin. Ludovico verlieBl im Sommer 1766 die Stadt.

Materno und Augustin Bossi
und ihre Werkstatt>

Materno und Augustin sollen, so der Wirzburger Historio-
graph Scharold,* beim Onkel Antonio in Wirzburg in die
Lehre gegangen sein. Vermutlich haben aber beide Brider
einen Teil ihrer Wanderjahre am Stuttgarter Hof beim Bru-
der Ludovico verbracht, bevor sie in Wiirzburg am Treppen-
haus mitarbeiteten. Als Ludovico Wiirzburg verliel3, werden
Materno und Augustin vor Ort geblieben sein, denn bald da-
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nach betraute Adam Friedrich von Seinsheim Materno mit
der Fertigstellung der norddstlichen Paradezimmer in der
Residenz. 1769 ernannte der Fiirstbischof Materno Bossi zu
seinem Hofstuckateur.

In Wiirzburg heiratete Materno 1771 die Tochter des Hof-
konditors Amadey und zog zunéchst in die Ndhe des Stiftes
Haug, danach errichtete er ein grof3es Wohnhaus in der ehe-
maligen Theaterstral3e 20. Die Quellen belegen, dass Mater-
no aullerordentlich wohlhabend gewesen sein muss. Er und
seine Frau blieben kinderlos. Der Bruder Augustin heiratete
in Dettelbach in eine der tonangebenden Familien ein und
starb 1799. Seine Frau, Maria Agnes Zehr, beerbte Materno
nach dessen Tod 1802.

Als Materno Bossi von Adam Friedrich von Seinsheim
1769 in Wiirzburg als Hofstuckateur verpflichtet wurde, war
er in erster Linie fiir die Stuckierungen der fiirstbischofli-
chen Profanarchitektur zustédndig. Zunéchst betrug seine
jéhrliche Bezahlung 50 Gulden, sechs Malter Korn und
vier Karren Holz. Als Gegenleistung sollte er alle Arbeiten
billigst herstellen, die Zeichnungen und Modeln aber un-
entgeltlich verfertigen. 1771 wurde sein festes Gehalt auf
75 Gulden und die Naturalienlieferungen um vier Malter
Getreide erhoht. Der Hofstuckateur erhielt auRerdem flnf
Eimer, 45 Maas ,,Cavallier Wein“ jéhrlich, erneut mit dem
Zusatz, dafir alle von ihm geforderten Zeichnungen ohne
Berechnung zu liefern. Eine letzte Erhéhung seiner Remune-
ration erfolgte 1776, ndmlich nochmals um vier Malter Korn
und sechs Eimer Wein. Der Titel eines Kammerdieners, den
Materno 1778 erhielt, brachte ihm mdglicherweise weitere
250-300 Gulden jihrlich ein. Uber das Grundgehalt hinaus
wurde Bossi fur jede Arbeit separat entlohnt.

Augustin erscheint meist in den Auftragen, die an den
Bruder ergingen. Personlich ist er 1771 archivalisch zu fas-
sen. Er bemtihte sich zu diesem Zeitpunkt um den Titel eines
Hofstuckateurs in Bamberg. Adam Friedrich von Seinsheim,
der seit 1757 in Personalunion auch das Fiirstbistum Bam-
berg regierte, gewéhrte Augustin diesen Titel. Nachdem Au-
gustin 1772 zwei Zimmer in der Bamberger Residenz ausge-
stattet hatte [Abb. 8], suchte er um eine jahrliche Bezahlung
nach, die ihm nach langem Z6gern gewahrt wurde. Hierfur
musste er der Stuckaturarbeit am Hof Vorrang einrdumen
und etwa anfallende Entwirfe unentgeltlich liefern. Das ab
1774 ausgezahlte Jahresgehalt betrug 20 Gulden. Das ent-
sprach etwa einem im Taglohn zu erzielenden halben Mo-
natsverdienst, von dem Augustin nicht leben konnte.

Auf Materno bezogen héuften sich neben den Arbeiten
fir den Hof schon in den frihen siebziger Jahren auswarti-
ge Auftrége, die eine groRere Werkstatt notwendig machten.
Wahrscheinlich fuhrte Materno aber die alte Werkstatt des
Onkels einfach weiter, in die er auch den Bruder Augustin
aufnahm.

Die Werkstatt bestand aus dem Leiter und Unternehmer
Materno Bossi, seinem Bruder Augustin als Meister und den
Gebridern Petrolli als Gesellen. Insgesamt waren sieben
Stuckatoren und zwei Tiincher beschaftigt. Von Fall zu Fall
konnte dieser feste Stab durch Hilfskréfte ergénzt werden.
Die ungewdhnlich vielseitige Werkstatt hatte meist mehre-
re Innendekorationen zu betreuen, wobei Entwurfstétigkeit,
\orbereitungen in der Werkstatt und die Stuckierungen vor
Ort gleichzeitig stattfinden mussten. Vermutlich hat sich Ma-

Abb. 4: Stammbaum Bossi nach Buzzi, Benigno, 1982

terno hauptséchlich um die Leitung der Werkstatt und die
fiirstbischoflichen Auftrage in Wiirzburg gekiimmert, wéh-
rend Augustin die Arbeit auf den verschiedenen Baustellen
koordinierte und leitete.

Die Auftragsabwicklung

Es sind nur wenige direkte Bemuhungen Materno Bossis um
Auftrage uberliefert, wie sie etwa fur andere Werkstéatten die
Regel waren. Es scheint, dass die Firstbischdfe, zunachst
Adam Friedrich von Seinsheim und nach ihm verstarkt
Franz Ludwig von Erthal (reg. 1779—-1795), ihren Hofstu-
ckateur auch fiir auswartige Auftrdge empfahlen. Bossis
Wertschatzung bei Hof verhalf ihm auf dem Lande zu ei-
nem Vertrauensvorsprung und hat der Werkstatt Auftrége in
Adelskreisen verschafft.

Jedem Auftrag gingen Risse und ein Kostenvoranschlag,
der so genannte ,,Uberschlag” voraus. Er enthielt meist einen
Gesamtpreis, der sich aus den Kosten pro Schuh fiir Stuck-
marmor und den Preisen flir Supraporten oder andere Stuck-
elemente ,,stiickweiBR“ zusammensetzte. In den wenigsten
Fallen waren Materialkosten Sache der Werkstatt. Es folgte
der Vertrag oder ,,Accord“. Der Vertragstext benannte wie
heutige Vertrage die Vertragspartner, bezeichnete die Arbeit
des Stuckators und legte dessen Bezahlung fest. Dariiber hi-
naus bestimmte der Vertrag, wer die Arbeitsmaterialien zu
stellen hatte. Oft stellte der Auftraggeber Handlanger zur
Verfligung oder reichte Verpflegung.

Bei Hofauftragen beauftragte der Furstbischof den Lei-
ter des Bauamtes, bis 1789 Johann Philipp Geigel,? mit der
Projektierung. Die Bauten und deren Ausstattungen waren
hierbei Gegenstand separater Vertrdge. Als ,,peritus in arte®
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Abb.5: Jean Lepautre, Altarriss aus Nouveaux Dessins d‘Auteles,
Nr6 (17.Jhd.)

begutachtete Geigel die Kostenvoranschléage fir die geplan-
ten Stuckierungen.” Eine seiner Aufgaben war, den Vertrag
zu den gunstigsten Bedingungen abzuschlielen. Der Accord
musste nach endgiiltiger Abfassung vom Fiirstbischof ratifi-
ziert werden.

Der Arbeitsprozess

Schon im Vorfeld der Auftragsvergabe waren Materno und
Augustin Bossi mit den Entwiirfen [Abb. 12] beschiftigt.
Sie konzipierten und zeichneten Wandaufrisse oder Supra-
porten, flr die jeweils separate Entwirfe verlangt wurden.
Vom Kirchenmobiliar dirften in den meisten Féllen ver-
kleinerte Modelle angefertigt worden sein. Nachdem diese
vom Auftraggeber genehmigt worden waren, wurden For-
men oder Modeln fur die zu gieRenden oder zu ziehenden
Teile der Dekoration entworfen. Der Schreiner fertigte dann
nach den Angaben des Stuckateurs Holzmodel oder Schab-
lonen an. Danach begab sich der Trupp der Stuckateure vor
Ort.

Nach Errichtung des Geriistes im Bau wurde der pulveri-
sierte Gipsstein vor Ort gekocht, gebrannt, geléscht und der
Stuckmaortel bereitet. Man bendétigte Négel, Draht und Haar

Abb.6: Jean Francois Neufforge, Altarriss aus Recueil VII,
PL495 (1767)

zur Armierung des Stucks und Stabilisierung der unteren
Putzschichten sowie Siebe fur Kalk und Sand. In den einge-
riisteten Bau konnte nun das Dekorationssystem vorgezeich-
net und der Stuck angetragen werden. Auf den Antrag der
Architekturgliederungen aus Stuckmarmor folgte das Setzen
des Gesimses und der Deckenstuck. Die letzten Arbeitschrit-
te waren die Anbringung des Sockels, das Tinchen und das
Abstauben der Stuckierungen.

Das Kirchenmobiliar [Abb. 14], das aus Stuck oder Mar-
morplatten Uber einem Gerist aus Holz konstruiert wurde,
hat man in der Wiirzburger Werkstatt vorgefertigt. Es wurde
auf dem Main verschifft, vor Ort zusammengefiigt und auf-
gestellt.

Die Technik, immer wiederkehrende Stuckelemente
vorzugielRen, ermdglichte ein schnelles Arbeiten. Hinzu
kam, dass die Werkstatt auch in der kalten Jahreszeit durch-
arbeitete. Privatauftrdge wurden in nur einigen Monaten
abgewickelt, Landkirchen waren meist in einem Jahr stu-
ckiert.

Die Archivalien zeigen, dass die Bossi in allen Auftragen
fur ganz bestimmte, im Auftrag festgelegte Arbeiten be-
zahlt wurden. Die Ubrigen an den Ausstattungen beteiligten
Kinstler und Kunsthandwerker wurden in der Regel sepa-
rat entlohnt. Trotzdem entstanden in sich stimmige Innen-
dekorationen. Es gibt keine Beweise dafiir, dass die Werk-
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statt jeweils mit der Gesamtleitung in den Bauten betraut
wurde. Materno Bossi hat aber offensichtlich darauf hinge-
wirkt, das Gesamtbild seiner Innenausstattungen zu beein-
flussen.

Einkommen?

Das Realeinkommen der Werkstatt Bossi in Wirzburg zu be-
stimmen ist nicht ganz einfach. Es richtete sich, wie ublich,
nach den jeweils im Vertrag getroffenen Zahlungsmodi, die
Taglohn oder Werklohn oder Mischungen von beiden vor-
sehen konnten. Ublich war dartiber hinaus eine ,,douceur*,
eine Art Trinkgeld, als Anerkennung durch den Auftrag-
geber.

Die Léhne der Werkstattmitglieder waren deutlich abge-
stuft. Der Taglohn Materno Bossis betrug zwei Gulden, der
Wochenlohn des Bruders neun Gulden rheinisch. Fir den
ersten Gesellen Petrolli berechnete die Werkstatt in Amer-
dingen acht, fiir den Stuckateur Bader sieben rheinische
Gulden und fir zwei weitere Gesellen zuerst vier, dann flinf
Gulden pro Woche.

Fur die Werkstatt als Ganzes lassen sich drei Verdienst-
phasen abschétzen. In den ersten Jahren bis 1776 erzielte sie
etwa 2000 Gulden jdhrlich. Die zweite Phase begann mit
dem GroBauftrag der Zisterzienserkirche Ebrach [Abb. 11],
der M. Bossi pro Jahr 3 750 Gulden iiber einen Zeitraum von
zehn Jahren eintrug. Daneben wickelte die Werkstatt min-
destens einen weiteren groRen Auftrag ab, sodass sie in den
Jahren 1776—1787 zwischen 5000 und 6 000 Gulden ver-
diente, ohne die festen Revenuen bei Hof. Auch noch in der
dritten Phase, ab 1787, als die Einnahmen zuriickgingen,
brachte der Betrieb noch 2000 -3 000 Gulden jéhrlich ein.

Wie gut die Werkstatt bezahlt war, I&sst sich nur an Ver-
gleichen mit zeitgendssischen Architekten deutlich machen.
Die Jahreseinnahmen La Guépiéres betrugen 1752, bei Ein-
stellung am Stuttgarter Hof, 2500 Gulden. Pierre Michel
d‘Ixnard, der in den kleineren siidwestdeutschen Fiirsten-
timern arbeitete,* verdiente 1767-1768 etwa 400 Gulden
pro Jahr. Zwar waren Materno Bossis Werkstattangehdrige
von seinen Einnahmen zu entlohnen und es war ein Teil der
Materialien zu stellen. Trotzdem macht eine Anndherung
deutlich, dass die Werkstatt Bossis innerhalb einer oberen
Lohnskala lag.

Umfang der Arbeiten*

Materno Bossis Auftraggeber waren neben den Firstbischd-
fen und adeligen Privatpersonen alle wichtigen Orden der
Firstbistimer Wirzburg und Bamberg. Jesuiten, Zisterzi-
enser und Augustinerchorherren betrauten die Werkstatt mit
den Neuausstattungen ihrer Kirchen. Aber auch reiche Land-
pfarreien gehdrten zu den Kunden. In birgerlichen Bauten
hat Bossi nicht gearbeitet, sieht man von der Stuckierung
des eigenen Wohnhauses ab.

Insgesamt sind von der Werkstatt 15 Dekorationen von
Raumfluchten und ein Theater {iberliefert. Von zwei fiirst-

Abb. 7: Philippe de la Guépiére, Stuttgart, Neues Schloss,
Riss fiir Spiegelgalerie (ca. 1959/63)

Abb. 8: Bamberg, Fiirstbischofliche Residenz, Weifser Saal, 1772
(nach 1933)

lichen Gartenarchitekturen ist nur das Grottenhaus in Veits-
h6chheim erhalten [Abb. 9]. Daneben hatte die Werkstatt,
wie dblich, Theaterdekorationen und Festilluminationen zu
liefern.

Nach den ersten fiirstbischoflichen Auftrdgen in der Resi-
denz liegen die Meilensteine im Schaffen Bossis in der 1772
begonnenen Jesuitenkirche in Wiirzburg, auf die 1776 der
Auftrag fiir die Zisterzienserkirche Ebrach [Abb. 11] folg-
te. Dieser beschéftigte die Werkstatt mehr als zehn Jahre.
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Abb. 9: Veitshdchheim, Parkanlage des Schlosses. Abb. 10: Kissingen, St.Jakobus, Wandstuck 1774/6 (vor 2000)
Belvedere Grottenhaus, 1772/4 (1990)

Gleichzeitig wurden die Ingelheimzimmer der Wirzburger
Residenz [Abb. 3] neu ausgestattet. Es folgten die Kloster-
kirchen Heidenfeld und Triefenstein [Abb. 13] in den acht-
ziger Jahren, danach auch Auftrdge in Adelskreisen, wie in
Eichstitt [Abb. 12].

Abb. 12: Eichstatt, Hof Walderdorff, Entwurf fir Schlafzimmer,
um 1781

Abb. 11: Ebrach, Mariae Himmelfahrt, Wandstuck Langhaus,
1776/82 (vor 2000)
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Abb. 13: Triefenstein, St. Petrus und St. Paulus,
Wandaufriss mit Beichtstuhl, 1784/86 (vor 2000)

Charakterisierung der Arbeiten

Materno und Augustin Bossi haben den Stil La Guépieres
in einer weniger monumentalen und flachengebundenen
Variante weiterentwickelt. Oberstes Prinzip der Dekorati-
on ist eine die Raume gliedernde Innenarchitektur, auf der
eine kassettierte Wélbung ruht. Je nach Anspruchsebene
geschieht dies durch Ordnungen oder aber durch ein Glie-
derungsgerist, das die Wand feldert. In hochrangigen Bau-
ten kann dieses System zur Verkleidung der Wand und einer
Neuinterpretation der Architektur fihren, wie in Ebrach.
Sdulen oder Pilaster in dem fiir die Bossi unverwechselba-
ren Stuckmarmor setzen glanzende, meist farblich kontras-
tierende Akzente [Abb. 11]. Der Stuck iiberzieht die Wande
flichendeckend, wobei meist weille Stuckgliederungen vor
pastellfarbig getdonten Grund gesetzt werden [Abb. 10]. Die
Farbskala reicht von Weil? fur die reprasentativen Festsdle
[Abb. 2 und 8] bis zu Gelb, Rosa oder Tiirkis in Kirchen
oder Wohnrdumen [Abb. 3]. Die Stuckierungen kénnen ver-
goldet oder versilbert sein.

Die Stuckwerkstatt verfuigt neben den klassizistischen
Grundmotiven wie Rosetten, Girlanden, Bukranien, Léwen-
kdpfen als Ringhalter und den antiken Band- und Stabfor-
men (ber ein Formenrepertoire mit grofler Bandbreite. Die
Wand- oder Deckengliederung wird von zahlreichen, weich
modellierten Reliefs durchbrochen [Abb. 15], welche wahr-
scheinlich antike Gemmen nachahmen. In Kirchen sind
meist Gemélde in die Deckengliederung eingesetzt.

Abb. 14: Zellingen, St. Georg, Hochaltar, 1787/88 (vor 1980)

Die kleinteilige Organisation der Wand mit den einge-
streuten Bildfeldern erzeugt den Eindruck eines sie Uberzie-
henden Reliefs, das in zeitgenossischer Sprache auch ,,a la
mosaique” genannt wurde. Es entstanden kostbar anmutende
Interieurs, die antike Stuckinkrustationen evozieren sollen.
Ihre Wandreliefs aus erhabenen und vertieften Wandschich-
ten werfen weiche Schatten und schaffen intime, warm wir-
kende Raume. Die Stuckierungen sind von einer sehr hohen
handwerklichen Qualitat.

In Kirchenrdumen bilden die teilweise riickwéartsge-
wandte Ausstattung und die starkfarbigen Deckengemal-
de in geschwungenen Rahmungen einen eigentiimlichen
Kontrast zu den klassizistischen Dekorationsformen.
Wiéhrend die Chorgestiihle und Beichtstihle oft als Teile
der Dekoration behandelt sind [Abb. 13], wirken die meis-
ten Altére und Kanzeln mit den bewegten, sie bevolkern-
den Figuren noch in ihren begradigten Formen unklas-
sisch [Abb. 14]. Moglicherweise adaptierte die Werkstatt
auf Wunsch des Auftraggebers Vorbilder des Onkels Anto-
nio.

Bedeutung

Die Wurzburger Furstbischdfe Adam Friedrich von Seins-
heim und, verstarkt nach ihm, Franz Ludwig von Erthal ha-
ben die Stuckierungen der Werkstatt Bossi zum Gradmes-
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Abb. 15: Kirchheim, St. Michael und St. Sebastian, Deckenstuck
Langhaus, 1794/95 (1987)

ser ihres Geschmacks gemacht. Materno, Hofstuckator und
Kammerdiener, ist in seinen Einkiinften nur mit einigen der
zeitgendssischen Architekten vergleichbar. Beide Brider,
Materno und Augustin, haben ihre eigenen Dekorationen
entworfen. Sie haben dabei nach La Guépicres Einfluss Vor-
lagen aus verschiedenen Bereichen verwendet. Diese Vorbil-
der haben jedoch meist nur als Anregungen gedient, wobei
die Winsche der Auftrageber sicher eine mafgebliche Rolle
spielten.

Materno und Augustin Bossi haben ihr Ausgangsmaterial
zu einem ihnen eigenen und unverwechselbaren Dekorati-
onssystem verschmolzen. Nur in wenigen Féllen sind den
Bossi direkte Anleihen nachzuweisen. In der Zusammenar-
beit mit anderen Kiinstlern haben die Briider auf die Einheit-
lichkeit der Dekoration geachtet, wenn auch nicht bewiesen
werden kann, dass dies in eine Art Gesamtleitung miindete.
Ob sie einen neuen, im Frihklassizismus beheimateten Ty-
pus des Stuck-Kiinstlers verkdrpern, sei dahingestellt. Thre
Arbeitsweise ist immerhin bemerkenswert. In den deutschen
Territorien gehdrten Materno und Augustin Bossi mit dem
Bruder Ludovico zu den bahnbrechenden Innenausstattern
des friihen Klassizismus. Ihre ersten Ausstattungen liegen
noch vor den Dekorationen von Schloss Worlitz, das oft
falschlich als Griindungswerk des Klassizismus in Deutsch-
land gilt.*

Das Ende dieser Stuckdekorationen ist bereits um 1800
gekommen. Ihre Formen haben sich tiberlebt und gelten als
»verzopft“. Ausgrabungen haben die antiken Dekorationen
zutage gefordert, auf deren Grundlage man nun die Rdume
dekoriert. Daftr mussten oft die frihklassizistischen De-
korationen weichen. Da ihren Schopfern die Schulwirkung
versagt blieb, wurden diese nahezu vergessen. Ein Ubriges
taten die Zerstérungen des Zweiten Weltkrieges. Im Wie-
deraufbau der Residenz und in der Wiederherstellung ihrer
frihklassizistischen Dekorationen wurde eines der heraus-
ragenden Kunstzeugnisse der Zeit fiir die Nachwelt erhal-
ten.
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Hans Rohrmann

Die Wessobrunner Stuckatoren

Abb. 1: Miinchen, Jesuitenkirche, AufSenansicht. Foto: Dr. Rohrmann

Abb. 2: Miinchen, Jesuitenkirche, Innenansicht. Foto: Dr.Rohrmann

Abb. 3: Weilheim, Stadtpfarrkirche Maria Himmelfahrt,
Innenansicht. Foto: Dr. Rohrmann

Die Initiale dessen, was Georg Hager 1888 erstmals mit
Wessobrunner Stuckatorenschule' bezeichnet hatte, ist der
Bau der Miinchner Jesuitenkirche St. Michael [Abb. 1]. Un-
ter den in Italien und den Niederlanden geschulten Friedrich
Sustris und Hubert Gerhard entstand mit der Michaelskir-
che etwas in Dimension und Ausformung in Deutschland
nie Dagewesenes. Nicht nur das breit Uber dem ganzen In-
nenraum lagernde und letztlich an die romische Maxentius-
Basilika ankniipfende Gewdlbe sprengte die Sehgewohnhei-
ten [Abb.2]; es war auch der erste grof3e Kirchenraum mit
einheitlicher neuer Stuckierung. Die konsequente Anwen-
dung der Renaissance-Motive, die zwar schon in den Re-
sidenzen in Landshut oder Neuburg an der Donau bekannt
waren, die hier aber zu einem eigensténdigen, neuen Gan-
zen wurden, war bahnbrechend und konnte sich mit dem
hehren pépstlich-gegenreformatorischen Ansatz des neuen
Jesuitenordens messen. Es formierte sich hier eine Grup-
pe von anfangs durchaus unbeholfenen oder traditionellen
Handwerkern, die sich bald selbst Ubertrafen. Die Baulei-
tung brachte einen vollig neuen Formenkanon mit, aber auch
einen neuen Schliff, wie ein Kirchenbau zu organisieren sei.
\Von hier gingen neu formierte Gruppen von Stuckatoren
aus, die dann spater als Munchner Schule,? als Miesbach-
Schlierseer Stuckatoren,® schlieflich als Weilheimer* oder
Wessobrunner erlebt werden.

Man muss St. Michael — natlrlich mit dem gigantischen
Grabmalprojekt fur Wilhelm V. — auch als Hofkirche in di-
rektem kinstlerischen Bezug zur Residenz sehen. Nur so
war ein derart riesenhaftes Projekt mit diesem unvergleich-
lichen, auch stadtebaulichen Anspruch zu bewéltigen. Ange-
sichts des hofischen Anspruchs und Programms ist der Weg
der Stuckierung der Miinchner Jesuitenkirchen zur Ausge-
staltung von R&umen der Minchner Residenz nur ein kurzer.
\Von hier wurde nach funfjahrigem Dienst am herzoglichen
Hof der Stuckator Augustin Ybelher — der erste zweifels-
freie Wessobrunner Name — ,,geen Mantua“ auf Studien-
reise geschickt. Der Palazzo del Té galt als Leitbild fir die
Landshuter Residenz, die Stuckierung der Renaissance als
Vorbild. Hans Krumper hat in der Ubermittlung und Fort-
entwicklung der von Sustris ins Spiel gebrachten Formen
eine bedeutende Rolle gespielt. Weite Teile der Neuplanung
und Umsetzung der Ausgestaltung der Residenz sind mit
seinem Namen verbunden. Er stammte aus Weilheim?® und
kam letztlich aus dem Gefiige der Weilheimer Bildhauer, der
Wessobrunner, der Pollinger Maurer, der Steinmetze — eine
quellenmiBig undurchsichtige Ansammlung von Handwer-
kern, die aber nicht etwa zuféllig ist. Die Tuffsteinbriiche
in der Gegend zwischen Huglfing, Polling und Wessobrunn,
die mehrere hundert Jahre als nattrlich vorkommende Bau-
materialien geschétzt waren, zogen naturgemif} die verar-
beitenden Handwerke an. Im Falle von Polling und Wes-
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sobrunn waren es zundchst Maurer. Die archaischen Wes-
sobrunner Arbeiten sind noch Maurer-Arbeiten.® Hans
Krumper wollte dann im Kloster Polling den grofiten Tuff-
steinturm der ganzen Umgebung errichten, von dem aber
letztlich nur der Stumpf ausgefiihrt wurde. Der Anspruch
setzte Zeichen und MaRstabe. Mit seinem Neubau der Weil-
heimer Stadtpfarrkirche [Abb. 3] zeigte er einen mdglichen
MaRstab fir Kircheninnenrdume jenseits des Jesuitensche-
mas auf.

Als besondere Komponente fur die Entstehung der Wes-
sobrunner kommen die Weilheimer Bildhauer dazu, die von
Sauermost sehr gut aufgearbeitet wurden’. Es sind relativ
gewandt bildnerisch arbeitende, am Handwerk orientierte
Kinstler. Zun&chst lehnten sie sich noch an gotische For-
menelemente an, dann aber wurden sie bald markant und
stilistisch eigenstandig arbeitende Bildhauer. Ganz wenige
Werke haben sich in gleicher Vollstandigkeit erhalten wie
Hans Deglers Altére in St. Ulrich und Afra in Augsburg. Ins-
besondere im Opus der Werkstatt des Bartholomé&us Steinle,
eines weiteren, ganz wesentlichen Weilheimer Bildhauers,
wird uns dann bewusst, dass die Arbeiten der Maurer, der
Bildhauer und der beginnenden ,,Ipser — der in den damali-
gen Quellen géngigen Bezeichnung fur Gipser, d. h. Stucka-
toren — sich in idealer Weise ergénzten. Mit Steinle verbin-
den wir Altare, Altararchitekturen — oft riesige wie in Stams
— genauso wie ausdrucksstarke Figuren; bisweilen wird sein
Name auch mit Stuckaturen in Verbindung gebracht.

SchlieBlich fragen wir nach der Rolle des Klosters Wes-
sobrunn [Abb. 4]: Es war nichts anderes als ein geniales ba-
rockes ,,Beschéftigungspaket”, heute wiirde man sagen: zur
Schaffung von Arbeitsplatzen. Schon friiher hatte die Land-
wirtschaft in den von Filzen und Mooren durchwachsenen
Morénenhtgeln der in mittlerer, klimatisch durchaus nicht
begunstigter Hohenlage angesiedelten Wessobrunner Hof-
mark nicht so viel abgeworfen, als dass sie in ausreichender
Weise ernahren konnte, oder als dass in ausreichender Weise
Getreide und Viktualien dazu gekauft hétten werden kdnnen.
So wie wir es in &hnlicher Weise von anderen Gebieten und
Hofmarksherren kennen, vom Mittenwalder Geigenbau, von
den Spanschachteln im Berchtesgadener Land, von Bildhau-
ern in Oberammergau (man konnte viele, auch weiter ent-
fernte Beispiele nennen), sollten die Maurer und Gipser mit
ihrem zweiten Standbein fir ihren Wohlstand sorgen kon-
nen. Eine Abgrenzung zwischen Wessobrunnern und Weil-
heimer Kinstlern ist im Grunde genommen nicht moglich.
Es ist ein- und dasselbe, nur dass der Schwerpunkt vor 1634
in Weilheim lag und sich nach dem DreiRigjahrigen Krieg in
die Ortschaften um Wessobrunn verlagerte.

Die Rechnung ging auf. Aus den Maurern wurden Gipser,
»Stukhadorer®, Spezialisten. Die Bildhauer brauchte man
unbedingt, fiir die Altarfiguren genauso wie fiir die Vorlagen
der Gipsmodeln. Sie wurden zu Kinstlern, die ihrerseits wie-
der eine ganze Gruppe von weiteren Leuten beschaftigten.
Gleich einem Unternehmertum oder Verlagswesen wurden
die Auftrdge immer besser und systematischer organisiert.
Sitz der Unternehmer waren vornehmlich die Ortschaften
Gaispoint und Haid um das Kloster Wessobrunn herum, die
Kinstler waren aber durchaus auch in den Streusiedlungen
der Ortschaft Forst bis zum Peienberg sowie im nérdlichen
Lechrain anzutreffen. Die im Laufe der Zeit immer perfek-

Abb. 4: Wessobrunn, Klosterkirche, Stich (Michael Wening),
aus: B. Schutz, Die kirchliche Barockarchitektur in Bayern
und Oberschwaben 1580—1780, Miinchen 2000, Abb. 3

Abb.5: Landshuter Jesuitenkirche, Innenansicht
Foto: Dr. Rohrmann

ter organisierten Trupps (Compagnien genannt) hatten ihre
Spezialisten, d.h. ihre eingespielten Teams fur jeweils ganz
bestimmte Aufgaben. Dazu gab es noch die Maurercompa-
gnien, die Putzer, die Modelschnitzer, die Modelgipser, die
Gipsertrupps. In derartigen Trupps bedurfte es ganz ver-
schiedener Leute, unterschiedlicher Talente, bis hin zum ein-
fachen Mortelrthrer. Einzelne Meister lieRen sich zudem als
Baumeister ausbilden und freisprechen, sodass auch Bauten
gemeistert werden durften.

Der gesellschaftlich-soziologische Aspekt soll hier nicht
vertieft werden. Nur so viel: Die Familie als solche konnte
es nicht geben, denn die Trupps zogen am St. Agatha-Tag
Anfang Februar ins Land und kamen je nach Auftragsla-
ge nur zu Feiertagen, Familienfesttagen, Hochzeiten und
zum beginnenden Winter wieder an den heimischen Hof.?
Die uberschaubare Landwirtschaft und den damals reichen
Kindersegen versorgte die Frau des Hauses, wobei die
Hofmarksuntertanen im Winter — der damals gefragtesten
Transportzeit — zu Hand- und Spanndiensten (Transporte)
herangezogen wurden. Zu Wobhlstand brachten es die er-
folgreichen Wessobrunner Meister allemal: Sie besallen in
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Gaispoint schon einmal mehr als einen Hof oder machten
sich gar mit einem zweiten Wohnsitz in den benachbarten
Stadten zuséatzlich sesshaft — gleichsam als Dependance der
Werkstatt.

Sehen wir uns einige friihe Arbeiten an: Eine weite Ver-
breitung des neuen Stils erfolgte zunéchst durch die ver-
schiedenen neu entstehenden Kirchen des Jesuitenordens;
St. Michael in Munchen als Mutterkirche wirkte dabei im-
mer mit. So steht die Landshuter Jesuitenkirche [Abb. 5]
noch ganz in der Tradition von St. Michael in Minchen,
wenngleich einfacher und gedrungener ausgefiihrt. Sie wur-
de sukzessive von Wessobrunnern stuckiert, wobei sie aber
erst im Laufe vieler Jahre fertig gestellt wurde. Eng ver-
wandt ist auch die Jesuitenkirche in Innsbruck, wo, wie es
heift, ,,Weilheimer Gipsarii* am Werk waren. Weilheim war
die néchste grofRe Stadt mit bekannten Bildhauern, wéahrend
Wessobrunn als Sitz von Kunstsinnigen noch kein Begriff
war. Die Munchner Augustinerkirche war wohl die erste
Barockisierung eines mittelalterlichen Raumes, d.h. ein
bestehender Bau wird mit dem neuen Formengut neu aus-
geschmuckt, umhullt, veredelt. Auch im Freisinger Dom
gab es vor Asams Neugestaltung eine solche friithe Erschei-
nung, die heute nur noch in kleinen Fragmenten sichtbar
ist.

Abb. 6: Tuntenhausen, Innenansicht
Foto: Neubauer Restaurierungswerkstatten

In den Kreis der frihen Wessobrunner Werkstétten gehort
dann auch die Stuckierung der Wallfahrtskirche in Tun-
tenhausen [Abb. 6], welche 1628/29 acht Jahre nach der
Minchner Augustinerkirche ebenfalls durch Veit Schmidt
geleitet wurde. Baulich ist sie eigentlich wenig spektakulr:
eine antiquierte, fast nachgotische Anlage als Hallenkirche
mit Umgangschor (mit, wie wir heute wissen, gewagter Sta-
tik). Die Stuckierung ist insofern interessant, als sich hier
aus der reinen Quadratur der friihen Jesuitenkirchen, also
jenem Geflecht aus gleichwertig nebeneinander existieren-
den, von Stében gerahmten Kassetten die GleichmalRigkeit
der Fliache bereits in verschiedene Schichtungen auflost. Es
gibt Quadraturen, aber auch erhabene Felder, es entstehen
Gewichtungen mit zuriickhaltenden Kartuschen, und es sind
aus der Folie der Quadratur heraustretende figiirliche Parti-
en vorhanden, die im Mittelschiff schon eine zunehmende
Eigenstruktur des Raumes uibernehmen, wie es fur spétere
Stuckaturen selbstverstandlich wird. Diese friihen Stucka-
turen sind im Allgemeinen in WeiR gehalten. Hier sind wir
uns noch nicht ganz schliissig tber etwaige Materialsichtig-
keit beim Stuck bei weillen Riicklagen — oder diinn weil3
gefassten Stuckaturen bei ebenfalls weilRen Riicklagen, da
wir beides kennen. Es scheint so (das ist nur eine Vermutung
und Beobachtung aus dem Vergleich verschiedener Befun-
de), dass in den frithen Werken des 17.Jahrhunderts, also
in Zeiten des reichen Einsatzes von Modelarbeiten, Stuck
und Ricklagen eher gleich gefasst waren. In Tuntenhausen
liegt Gber dem Modelstuck wohl eine bewusst nivellieren-
de und ausgleichende erste Kalkmilch. Das bewusste Spiel
zwischen Materialsichtigkeit und weil? gefasster Riicklage
kommt erst mit einem zunehmend erhaben werdenden Re-
lief des Ornaments.

Die Wallfahrtskirche Maria Birnbaum [Abb. 7] ist ei-
nes der frihen Beispiele, wo Wessobrunner bewusst
mit Baumeistern zusammenarbeiten, um in gegenseitiger
Ergédnzung von Baugefiige und Ornament etwas bewusst
Neues, Schlissiges und Zusammenpassendes zu schaffen,
zumal sich das System der Jesuitenkirchen nicht wirk-
lich weiter entwickeln lieB. In Mdschenfeld bei Miinchen
hatte man es fiir eine Wallfahrtskirche versucht. Bei Tun-
tenhausen oder Weihenlinden bleibt man noch unbeholfen
im mittelalterlichen Kanon der Bautypen Basilika und Hal-
lenkirche.

Constantin Bader hat sich im DreiRligjahrigen Krieg zu-
néchst als Bildhauer in einigen Landkirchen gerade des Da-
chauer Landes und vor allem in einigermalen verschonten
Kldstern durchgeschlagen. Er kam in besserer Zeit zuneh-
mend auf seine Ausbildung als Baumeister zuriick, wurde
spater Hofbaumeister und arbeitete — aus Wessobrunn kom-
mend — wiederholt und immer eng mit den Wessobrunner
Gipsern zusammen. Maria Birnbaum markiert den Durch-
bruch der Wessobrunner im Baulichen: Zwar hatte es schon
Hans Krumper geschafft, jedoch eher als Einzelgenie, der
umrahmt von Bildhauern und Gipsern wirkte; oder auch
Bartholomaus Steinle, der sich dann aber wieder eher auf
Figuren- und Altarbildhauerei bis hin zur Auszierung von
anderweitig erbauter Architektur beschrankte. Nun wurde
mit Bader wieder der Weg aufgenommen von einer rein
raumgestaltenden Kunst in Richtung des barocken Gesamt-
entwurfes, was schon mit der ins Konzept einzubindenden
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Gestalt der Architektur beginnt. Jene Entwicklung, jener
Anspruch, der die Wessobrunner immer wieder — bis zu de-
ren Endzeit — in unterschiedlicher personeller Gewichtung
beschaftigt, ist hier erkennbar. Der Stuck in der Stilstufe von
Maria Birnbaum hat sich nun schon fast ganz von der Qua-
dratur befreit. Geblieben sind davon nur noch die fast allzu
vielen Kymatien als Zierstdbe, womit die Chor- und Gurt-
bdgen ja eigentlich nicht gegliedert sondern zergliedert wer-
den. Die Decken sind durch baulich vorgegebene Stichkap-
pengrate, sonst aber nur noch durch Felderungen aufgeteilt.
Der Felderstuck ist geboren. Die Felder selbst sind durch
jeweilige ornamentale, figiirliche oder auch symbolische
plastische Motive eingenommen. Die Zierleisten beginnt
man zu gewichten durch erste Lorbeerstabe als Zierstébe,
die ins Plastische gehen, die bewusst vom Modelstuck in
Richtung Versetzstuck Abstand nehmen. An einigen Stellen
werden die Stdbe auch schon bewusster, motivisch begriin-
deter eingesetzt. Eckkonflikte werden bewusst vermieden, ja
als motivische Herausforderung geradezu herausprapariert.
Hieran erkennt man dann im Detail die Qualitat der jewei-
ligen Werkstatt. In der Farbigkeit bezeichnet diese Stilstufe
den bewussten Einsatz des Unterschiedes zwischen Stuck,
Kalk und Férbelung und damit zwischen materialsichtigem
Ornament und gefasster Riicklage. Es bewegt sich noch im-
mer im Spektrum von Weif3, gebrochenem WeiR und Grau,
ist aber bewusst nuanciert. Der Unterschied zwischen kris-
talliner Struktur und bewegter Stumpfheit der Stuckierung
sowie punktueller Kohlefarbung bildet einerseits ein Span-
nungsfeld, zugleich unterstiitzt es die Mdglichkeiten, die
sich fur Modellierung und Plastizitét ergeben.

Die Reihe der Kirchen sollte aber insofern nicht in die Ir-
re fuhren, als es irrig wére anzunehmen, die Wessobrunner
Stuckaturen waren in erster Linie in Kirchenrdumen und
Kldstern anzutreffen. Keineswegs ist es so, dass nur Klos-
ter oder Pfarrherren oder nur Benediktiner als Auftraggeber
eine Rolle spielten. Der Austausch zwischen den Klgstern
war freilich gegeben: Als Vermittler von Auftrdgen spielten
die Jesuiten, die benachbarten Pramonstratenser von Stein-
gaden und die Augustinerchorherren in Polling — fast mehr
als die Benediktiner von Wessobrunn — eine entscheidende
Rolle. Zusétzliche Auftrage kamen bald entlang der wichti-
gen Wirtschaftswege und der wirtschaftlichen und geistigen
Zentren zustande.

Doch in mindestens gleichem Ausmal arbeiteten die Wes-
sobrunner bei Hofe — bei den Wittelsbachern samt Neben-
linien, bei anderen Fiirstenhofen, im 17. Jahrhundert bei-
spielsweise bei den Fuggern in Augsburg, bei den Grafen
von Oettingen, am Herzogshof in Wirttemberg, dort unter
anderem im Stuttgarter Schloss. Im 18.Jahrhundert nah-
men diese Auftrdge bald ganz andere Formen und Umkreise
an: In fast allen wichtigen Schldssern waren zu einem be-
stimmten Zeitpunkt einmal Wessobrunner dabei, wie etwa
in Nymphenburg, Bruchsal, Augustusburg, Wien, Potsdam,
Sanssouci, Berlin, Charlottenburg, Breslau, St. Petersburg
usw. Wessobrunner arbeiteten an den kleinen Ansitzen des
Ortsadels genauso wie bei Ansitzen von Patriziern. Dass die
Wessobrunner selbst im Stadtischen in der Dekoration von
Raumen stark beschéftigt waren, in Rathdusern genauso wie
in Birgerhdusern, kennen wir aus Quellen, sehen wir heute
aber fast nur noch in Nérdlingen und in kldglichen Resten in

Abb. 7: Sielenbach, Maria Birnbaum, Deckenansicht
Foto: Dr. Rohrmann (Farbanmutung nicht verbindlich)

Augsburg. Aber es ist auch beim Stuck so wie bei allem: Im
Profanen hélt sich der Bestand schwerer. Die wirtschaftliche
Rolle Nordlingens ist mit der Barockzeit eigentlich abgeris-
sen, ,,Armut konserviert in gewisser Weise*, und so hat sich
dort vergleichsweise vieles erhalten und wurde spater nicht
mehr berformt oder abgeldst. In Augsburg ist dies schon
anders: Von dort wissen wir aus den Quellen von einem viel
groReren und bedeutenderen Bestand.

Spétestens mit der Theatinerkirche war klar geworden,
dass die bisherige Entwicklung nicht ausreicht, ja dass die
bei den Wessobrunnern noch immer gultigen Formenele-
mente der Munchner Michaelskirche und damit eigentlich
der Spétrenaissance nicht mehr zeitgemal waren. So be-
gann es, dass man die Theatinerkirche selbstversténdlich
rezipierte, in Teilen Elemente aufgriff, sogar kopierte und
fortentwickelte. Auch andere italienische Komponenten, et-
wa aus Werken der Carlone, wurden experimentell hier und
da immer wieder einmal aufgegriffen (vielleicht sogar auf
Wunsch der Auftraggeber) und wieder verworfen: Kartu-
schen, stuckierte Felle, Trophden. Man fing an, eine weitere
Quelle der Inspiration verstarkt zu Hilfe zu nehmen, um am
Stil der Zeit zu sein: Kupferstiche mit aktuellen Ornamen-
ten der Zeit werden rezipiert, im Allgemeinen nicht kopiert,’
die einzelnen Formenelemente, das Wesen der Ornamentie-
rung werden aber aufgenommen und zu neuen plastischen
Werken der Bauzier entwickelt. Der Wessobrunner Stil
wandelt sich, er wird ,,wandelbar”. Nachweisen kann man
diese Entwicklung an Zitaten aus der Theatinerkirche und
Stichwerken in Vilgertshofen [Abb. 8] — tibrigens wieder
ein Werk, in dem auch die Architektur von Wessobrunnern
selbst entwickelt wird — und wir sehen, dass das Ornament
jetzt sprunghaft eine neue Entwicklung nimmt. Der Akan-
thusstuck, zunéchst ein klassischer Modestil, ist geboren.
Mit ihm entsteht ein anderes Verhaltnis zur Plastizitét, zur
Hinterschneidung. Karl Kosel hat es seinerzeit den schat-
tenden Raum hinter dem plastischen Ornament genannt.'
Zunehmend beginnt Farbe, eine Rolle zu spielen. Die Far-
bigkeit einer Riicklagefldche, einer Stuckierung wird zum
wichtigen Element der Gestaltung. Mit dem bewussten und
zwingenden Einsatz von plastischen, ja figirlichen Ele-
menten, also mit der Einbeziehung der Bildhauerei in die
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Stuckierung, mit der Umwicklung und Einbindung in die
Ornamentik, mit dem bewussten Einsatz auch letztlich phy-
sikalischer oder auch wahrnehmungspsychologischer Tricks,
wie zum Beispiel der raumschaffenden Wirkung von tiefen
Blauflichen im Hintergrund (vgl. Stitzling bei Friedberg,
Abb.9), mit dem bewussten Einsatz von Raumillusionen,
Lichteffekten und Mitteln, die uns an der Wirklichkeit des
Gesehenen zweifeln lassen, tritt die Stuckkunst in eine neue
Dimension ein: Stellen Sie sich den Akanthusstuck wie in
Abb. 9 noch vor weillem Grund vor und vergleichen Sie dies
mit dem Effekt des Einsatzes der ,,Blauen Schmalten®, der in
den Quellen damals so genannten Smalte, dem Pigment aus
Kobaltglasfritte, die tibrigens bei den Wessobrunnern nicht
wegzudenken ist.

Die Wessobrunner werden seit dem bewussten Einsatz
der Stichwerke, seit dem ausdriicklichen Arbeiten mit dem
Stil der Zeit in den Quellen auch ,,alamoden-ipser* genannt.
So ist aber auch klar, dass die Zeit der extremen Akanthus-
stuckierung, die Zeit dieses mit wucherndem Akanthus ge-
schlossenen horror vacui, nur eine voriibergehende Erschei-
nung war. Sie begann gegen 1685 und hatte ihre Bliitezeit
um 1700. In den ersten Jahren des 18.Jahrhunderts wurde
der Akanthus schon schlanker, ,,stdngeliger*, schliellich
wieder flacher und dezenter und lieB zuletzt der Wand bzw.
der Riicklagefliche wieder Raum. Man beschrinkte sich
auch bald auf Wesentliches. Ein Beispiel dieser Entwick-
lung, nun auch wieder in zurlickhaltender Farbigkeit, durfen
wir in der Klosterkirche in Irsee erleben. Unter Franz Beer
von Blaichten entsteht ein Kirchenbau im ganz typischen
Vorarlberger Typus. Der Stuck, hier ein frithes eigenstan-

Abb. 8: Vilgertshofen, Wallfahrtskirche, Innensicht
Foto: Dr. Rohrmann

diges Werk von Joseph Schmuzer, soll hier nicht ablenken
vom Wesentlichen, er soll die Architektur wieder nur auszie-
ren, nicht tiberlagern. Die zentrale Ikonographie findet hier
in der Kanzel, in den Altarretabeln, nicht in der Raumkom-
position statt.

Aber auch Deckenbilder beginnen, eine zunehmende Rol-
le zu spielen. Gemélde waren den Wessobrunnern in der
Frihzeit noch fremd. Man hatte fast alles: Baumeister, ge-
legentlich sehr anerkannte Architekten, Bildhauer, jede Art
von Gipsern, seit den ersten Anfangen der Residenz Stuck-
marmorspezialisten, Scagiola, Fassmaler. Aber Freskanten
hatte man noch nicht. Wohl gab es einen Klostermaler, der
manche Grisaillebilder in Kopie aus Emblemata- und Li-
tanei-Blichern schuf, aber noch keinen, der mit Hans Ge-
org Asam wie in Tegernsee oder Benediktbeuern mithalten
konnte, obwohl man diese Kirchen selbstverstandlich kann-
te, da man gelegentlich in denselben Klostern arbeitete oder
manchmal auch die Gesellen und Lehrjungen austauschte.

In Irsee [Abb. 9] glaubt man zu erkennen, wie letztlich Te-
gernsee oder Benediktbeuern bereits auf die Wessobrunner
wirkte: Der italienisch geprédgte Raum mit seinem Stuck in
Alabaster- oder Marmor-Art, mit seinen eingefassten Ge-
malden hat Eindruck und Anspriiche hinterlassen. Dennoch
haben der geniale Vorarlberger Baumeister und der Wes-
sobrunner Stuckator (hier Joseph und Franz Schmuzer) als
Kompagnon ,,nur* den Klosterkonventualen Magnus Remy
als Maler aufzubieten, der hier allerdings nicht al fresco,
sondern noch auf Leinwandbildern malt.

Es beginnt nun eine Zeit, in der die Stiche noch einmal
an Bedeutung gewinnen: Berain, ,,Bandelwerk®, Régence,
fast bis zur Auflésung des typischen Wessobrunner Stils. Die
Formen wandeln sich schneller, es entstehen Schwerpunkte,
erste klare Individualstile. Sie hat es auch im 17. Jahrhundert
gegeben, natlrlich kann man Stuckaturen des Kaspar Feicht-
mayr immer von jenen des Johann Schmuzer unterscheiden,
aber sie hatten beide die Wessobrunner Grundelemente. In
der Bandelwerkzeit wird es dann schwierig, Wessobrunner
Avrbeiten rein stilistisch zu erkennen. Die Entwicklung aber
ging weiter: In Weiflenau [Abb. 10] wird aus dem Akanthus-
stuck mit Fruchtkranzen nun die Schwelle zum Régence
uberschritten, gleichwohl etwas unbeholfen im Einsatz.
Man spurt hier und da noch das ,,alte” Wessobrunner Sys-
tem. Nun aber hatten wir ,richtige” Deckenbilder des Karl
Stauder, und jetzt brauchte man sich hinsichtlich der GroRe
der Gemalde an Tegernsee nicht mehr messen zu lassen. Ar-
gerlich war nur, dass man bei Malern immer noch auf frem-
de Kinstler angewiesen war, was immer einen gewissen
Bruch im Raumkonzept mit sich bringen musste. Aber dies
waéhrte nicht mehr lange: Wenn wir heute die Malereien des
Matthius Giinther in Garmisch [Abb. 11] ansehen, fallt es
schwer zu glauben, dass es in seiner Genialitét ein Fruhwerk
ist. Beim eng verwandten Oberammergau verhdlt es sich
&hnlich. Jetzt fand der Kirchenraum jene Einheit, die forthin
selbstverstéandlich wurde. Nun konnten die Wessobrunner
alle Gewerke eines Kirchenraumes anbieten. Die Vorausset-
zung fur das so genannte barocke Gesamtkunstwerk, in dem
alle Gattungen ineinander ibergreifen und sich untereinan-
der mischen und ergénzen, war gegeben.

Stilistisch wird die Hauptentwicklung zwischen Régence
und Rokoko von Joseph Schmuzer gemeinsam mit Mattha-
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Abb. 9: Irsee, Innenansicht zum Chor. Foto: Dr. Rohrmann

us Gunther angefiihrt. Beim Stuck liegt zwischen WeiRenau
und Oberammergau ein Zeitsprung. Die kurze Régence-,
Bandel- und Gitterwerk-Zeit war schon wieder vorbei. Seit
Garmisch und Rottenbuch wird die Rocaille als aktuelles
Ornament eingesetzt und jetzt zum absoluten Markenzei-
chen der Wessobrunner. Jene typische Erscheinung des Ro-
koko, das alle Gattungen untereinander verschwimmen Iasst,
das alles, auch den Bau, zum Ornament werden lasst, wurde
kaum jemals konsequenter entwickelt und angewendet als
bei den Wessobrunnern. Die Rocaille wird daher einerseits
zum Segen, spéter aber auch zum Fluch und fiihrt zum Ende
der Wessobrunner.

Wenn wir uns Rottenbuch oder den zugehdrigen Hohen
Peillenberg [Abb. 12] anschen, so wird (bei aller Schwierig-
keit der Befundlage) deutlich, dass jetzt auch fir die Stuck-
fassung ein neues Zeitalter beginnt. Wahrend noch im Ré-
gencestuck jeder Teil der Stuckierung, jedes Motiv seinen
Rapport, jedes Einzelornament seine relativ stark und fest
definierte Farbigkeit hatte, die sich vom Nebenornament klar
abgrenzte, entsteht mit der Rocaille die Notwendigkeit einer
Stuckfassung, die nicht mehr nur ein Abfassen in bestimm-
ter Farbigkeit war. Es begann die malerische Stuckfassung;
nicht immer eingesetzt, aber als mogliche Komponente stets
prasent. Daraufhin setzte die vollige Verschleifung der Gren-
zen zwischen Malereien, Formen, Rahmen und Schichtun-
gen ein.

In zunehmendem Male handelte es sich nun aber auch
um die Zeit der Individualstile. Die Meister nahmen sich ih-
re Schwerpunktregion vor — natirlich auch, um sich nicht
gegenseitig Konkurrenz zu machen. Ganz unterschiedliche
ornamentale, raumkunstlerische Komponenten entwickelten
sich dabei: Feichtmayr und Yblher, Schmuzer und Giinther."
Einige werden génzlich an anderen Orten anséssig; in Augs-
burg schon friih, aber auch an weit entfernten Orten: Andreas
Schmuzer in Wirttemberg, Matthias Schmuzer in Augsburg,
Matthdus Stiller in Ettringen, Franz Joseph Feichtmayr zu-
néchst in Oberdsterreich, spater in Mimmenhausen bei Klos-
ter Salem, Johann Caspar Hennevogel ging zundchst nach
Bamberg und spéater nach Béhmen. Bald wurde es schwie-
rig, zwischen Augsburger und Wessobrunner Kiinstlern zu
trennen: Matthdus Giinther war selbstverstandlich Wesso-
brunner, aber er wohnte als Akademiedirektor nattirlich auch
in Augsburg. Viele Meister wurden an einem zweiten Ort zu-
sétzlich sesshaft: Johann Baptist Zimmermann in Miinchen,
Dominikus Zimmermann in Landsberg. Die meisten brachen
aber den Kontakt zu Wessobrunn nicht ab. Die Trupps, die
Werkstattgemeinschaften, die Mitarbeiter, die Compagnien
wurden lange aus Wessobrunn bezogen. Viele der Kinstler
sind immer wieder in Wessobrunn nachzuweisen.

Manche wanderten aber auch ganz aus und machten ihre
eigene, unabhéngige Zweiglinie auf, wie etwa Benedikt \o-
gel in Oettingen, Johann Jakob Vogel in Bamberg, Joseph
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Abb. 10. Weifsenau, Innenansicht
Foto: Andreas Thull Uni Trier 2008

Anton Feuchtmayr. Auch Johann Anton Bader, der den un-
verwechselbaren Erdinger Rokoko (Eschlbach, Oppolding,
Horgersdorf) entwickelte, war letztlich Spross einer ausge-
wanderten Wessobrunner Familie.

Kurz sei auf die stete Ambivalenz von kinstlerischen Ge-
werken bei den Wessobrunnern hingewiesen: Es gab immer
die ,,Raumausgestalter”, die Mitarbeiter eines Raumgefiiges
(Johann Baptist Zimmermann). Auch gab es immer die Ge-
samtkiinstler, die ,,Stuckator-Baumeister” (Hans Krumper,
Constantin Bader, Johann Schmuzer [oft auch in Koope-
ration], Joseph Schmuzer); und als Steigerung dazu noch
den Schépfer des ,,Gesamtkunstwerks® (Dominikus Zim-
mermann), in gewisser Weise der Idealtypus des barocken
Kunstlers. Mit Dominikus Zimmermann wurde zugleich
auch die Grenze des Individualisten erahnbar: Eine Mitar-
beit Dominikus Zimmermanns in einem anderen Trupp, un-
ter einem anderen Baumeister oder Kiinstler ware undenkbar
gewesen'2.

Fir die Wessobrunner nicht minder typisch ist, dass es
neben den ,,Genies* wie Dominikus Zimmermann oder
Franz Xaver Feichtmayr auch die zweite Garde gab und ge-
ben durfte, die zwar weniger die aktuelle Stilentwicklung
bestimmten oder beeinflussten, aber das hohe Niveau des
Wessobrunner Stucks hielten und den Stil ,,anwendeten® und
reprasentierten (hier und da durchaus mit einer persénlichen
stilistischen Note oder Handschrift); die im Wesentlichen

dazu beitrugen, dass der flichen- und auftragsmiBig grofien
Nachfrage nachgekommen werden konnte. Beispiele sind in
Wessobrunn Thassilo Zopf, in Osterreich der in Innsbruck
anséssige Anton Gigl, Benedikt Zopf im Salzburgischen, Ja-
kob Kopf in Klagenfurt, im Schwabischen Johannes Schitz,
auch Johann Georg Gigl und Franz Anton Vogl, in der Ober-
pfalz Philipp Jakob Schmuzer und Anton Landes, im Allgéu
Matthias Stiller.

Das Ende des Klosters Wessobrunn war die Sékularisa-
tion, der Ausklang der Wessobrunner Kiinstler ging mit dem
Untergang des Klosters einher. Fir die Region bedeutete es
einen immensen wirtschaftlichen und sozialen Niedergang.
Das Dilemma bahnte sich mit dem kurfurstlichen Dekret
vom 4. Oktober 1770 an, das fiir Neubauten von Landkir-
chen bestimmte Normen vorschrieb und das Anbringen
von ,l&cherlichen” Zieraten verbot. Stattdessen ,,war eine
der Verehrung des Heiligtums angemessene edle Simpli-
zitat™ gefragt. Zundchst nur im Hoéfischen wirklich ernst
genommen, entstanden auch nach 1770 noch besondere
und konsequenteste Erscheinungen des Rokoko. Einige
schienen die Zeichen der Zeit zu erkennen. Thomas Schaid-
hauf wurde von einem zum anderen Tag ein im klassizisti-
schen Stil arbeitender Kiinstler, entfernte sich von der Ro-
caille und arbeitete etwa in Neresheim [Abb. 13] im neuen
Stil.

In Schwindkirchen entsteht 1783/84 zum Anlass des Tref-
fens des Kurflrsten mit Papst Pius VI. an dieser Stelle un-
ter kurfirstlicher Beauftragung ein grof3er Kirchenneubau,
ein klassizistischer Bau, der neben Malereien des Christian
Winck noch typische Werkstattgemeinschaften der Rokoko-
zeit, darunter die des Franz Xaver Feichtmayr, arbeiten liel3.
Man ahnte aber bereits, dass es ithnen schwer fiel, in so zu-
riickhaltender Weise klassizistische Raume zu bilden. Man
merkt, dass die Herkunft von der Einheit des Gesamtkunst-
werks dem jetzt einsetzenden Klassizismus widersprach, der
die kunstlerischen Gattungen wieder bewusst schied und ge-
wichtete.

Andere Kunstler arbeiteten aus Gewohnheit in bekannter
Manier weiter. Wie die Sékularisation bahnte sich auch das
Ende des Rokoko schon Jahre vorher an, nicht ohne noch
letzte, bislang gar unerreichte Bliten hervorbringen zu kén-
nen. Horgersdorf [Abb. 14] oder die Birnau [Abb. 15] geho-
ren zu den letzten untbertroffenen Schépfungen des Roko-
ko. Hier wurde das reale Material in der Anwendung zum
Irrealen, die Materie als Bedeutungstriger, die Ikonografie
und die Tiefgrindigkeit in ihrer bewussten Verfremdung und
Virtuositét geradezu bis zum manierierten Irrsinn gesteigert.
Zugleich ist jedes Detail materiell und vom Bedeutungsge-
halt so ausgekliigelt und vielschichtig, dass der Raum, das
Kunstwerk zum Meditationsobjekt werden kann.

Nach dem Rokoko hatten die Wessobrunner nicht mehr
hinreichend Rickhalt, keine Lobby mehr, um noch eine
ernst zu nehmende kunstlerische, gesellschaftliche oder
wirtschaftliche Komponente darzustellen. Zu sehr waren sie
mit dem Zopfstil, mit dem verpdntem Ornament verbunden:
Seit 1740 war die Rocaille ja Leitformel der Wessobrun-
ner, der von ihnen praktizierte, auf Stichwerken gegriindete
»Augsburger Geschmack* wurde zum Synonym fiir Roko-
ko, und zwar so sehr, dass den Wessobrunnern der Sprung
in den Klassizismus nicht gelang. Einzelne Kunstler setzten
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sich in andere Bereiche der Kunst ab, etwa als Kupferstecher
nach Wien, andere resignierten, sattelten um. Selbst jener
Franz Xaver Feichtmayr, den wir noch in Schwindkirchen
sehen durften, strebte, nachdem man ihm wiederholt die
Entbehrlichkeit dieser alternden Arbeiten versicherte, eine
Handlung mit Spezereien und Ellenwaren an, starb aber,
noch bevor er damit richtig anfing. Letztendlich endete so
mancher als Kramer oder Farbenhéndler; die in Wessobrunn
noch gegriindete Kiinstler-Gesellschaft hatte kein Gewicht
mehr. Einer der letzten Kiinstler in Wessobrunn war der Ma-
ler Sebastian Jaud, der den Niedergang des Klosters auch
bildlich begleitete und bereits das eine oder andere groRe
Werk restaurierte.
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Rainer Schmid

Stuckfassungen in Stddeutschland im 17. und 18. Jahrhundert —

Farbe und Bedeutung

Jede Art von Stuck ist nicht nur durch ihre Form, sondern
auch durch ihre farbige Oberfliche bestimmt. Ob gefasst
oder ungefasst: Es herrscht eine Ausdrucksbeziehung zwi-
schen dem ,,im Kern® nicht sichtbaren Stuckmaterial und
seiner farbigen Oberfldche. In der natiirlichen Gegebenheit,
dass die Dinge in ihrer materiellen Substanz nur durch ihre
Oberflache und nicht ihr Inneres gesehen und bestimmt wer-
den kdnnen, die Substanz (philosophisch gesprochen) sich
nur durch ihre akzidentellen Bestimmungen — Farbe, Form,
Oberflachenstruktur u. a. — zu erkennen gibt, liegen ganz be-
sondere kunstlerische Maglichkeiten.! Mit anderen Worten,
die farbige Fassung erdffnet ein weites Feld an Imitations-
und Ausdrucksmaglichkeiten.

Dartiber ist viel gesagt und geschrieben worden, aber es
bereitet meist erhebliche Schwierigkeiten, zu benennen, was
mit einer griinen, blauen, rosafarbenen oder auch nur bun-
ten Fassung von Stuck oder anderen Oberflichen etwa eines
barocken Innenraums gemeint ist. Solange aber das ,,Bild*
nicht benannt werden kann, das unter anderem durch die ur-
sprungliche oder spétere Fassung zustande gekommen ist,
bewegen sich restauratorische Bemiihungen auf diinnem Eis.
Selbst Retuschen kdnnen dann nicht sicher gesetzt werden.?
Dabei geniigt oft nicht einmal die Kenntnis jener seltenen
Quellen, aus welchen scheinbar die wahre und letztgultige
Intention des Kinstlers oder Auftraggebers hervorgeht. So
etwa, wenn von Ignaz Giinther fiir die Hochaltarfiguren in
Rott am Inn ,,Carara Marmor oder/al(a)baster” angeboten
wird.? Meist beziehen sich solche AuBerungen, die ein Mate-
rialimitat meinen, auf die Fassung von Skulpturen, selten auf
Stuckornamente, Wandflachen oder architektonische Gliede-
rungen. Und selbst dann bleibt noch die Frage offen, warum
zu einer bestimmten Zeit, in einer bestimmten Region alle
diese Figuren weil} sind, einerlei ob auf ,,Marmor-, Ala-
baster-, oder Porcelainarth gefasst?*

Auf Stuck Ubertragen stellt sich also die Frage: Was imi-
tiert diese oder jene Farbigkeit fur eine Materialitét, was be-
deutet diese Verwandlung eines materiellen Substrats durch
Farbe fir diesen oder jenen Kirchenraum oder Saal, welche
Rolle spielt sie in der ikonologischen Aussage? Methodisch
bedeutet das, es sind eine ganze Reihe von Parametern in die
Analyse mit einzubeziehen, um zu einem einigermaflen ge-
sicherten Urteil zu kommen, von der Exaktheit der Befunde
und ihrer Bewertung bis zur ikonologischen und stilistischen
Analyse des Kunstwerks als Ganzem, unter Einbeziehung
aller Gattungen.

In den Grenzen eines relativ kurzen Beitrags kann kein
Uberblick tiber die gesamte Entwicklung der Farbigkeit der
Stuckdekoration im 17./18. Jahrhundert gegeben werden;
es bleibt nur die Mdglichkeit, sich auf einige Pragnanzfal-
le zu beschranken. Ich greife deshalb drei Beispiele heraus:
Die Theatinerkirche in Munchen, den Freisinger Dom und

den Festsaal in Schloss Sunching. An allen drei MaRnah-
men waren die Werkstétten des Bayerischen Landesamtes
fiir Denkmalpflege beteiligt, insbesondere Jiirgen Pursche;
ich stutze mich auf die von ihm tberpriften Befunde und
Einschatzungen sowie die Aussagen der Restauratoren vor
Ort — ohne sie hier zu diskutieren.

Theatinerkirche

Die Theatinerkirche [Abb. 1], echemalige Hofkirche St. Ka-
jetan in Miinchen, wurde ab 1663 nach Plédnen von Agostino
Barelli errichtet und der Stuck nach neuesten Forschungen
von Hans Rohrmann von Carlo Brentano Moreti 1673/74
begonnen und in den achtziger Jahren von Nicolo Perti voll-
endet.’ Nach den Zerstérungen des 2. Weltkrieges wurde die
Kirche wiederhergestellt und schlieBlich bis 1955 innen neu
gefasst. Das Gutachten des Bayerischen Landesamtes fir
Denkmalpflege hatte zwar ,,mehrfache diinne Kalktiinchen*
gefordert, aber, wie schon befiirchtet, es wurden Dispersi-
ons-, teilweise zementhaltige Anstriche — mit Sandzusit-
zen — aufgetragen. Kurz, die Theatinerkirche machte schon
immer — auch als die Fassung zu meiner Studienzeit noch
relativ frisch war — den Eindruck, als sei ein Mehlfass ex-
plodiert.

Ganz anders die ursprungliche Fassung: Es handelte sich
um eine reine Weiffassung, die so stark verdichtet war, dass

Abb. 1: Miinchen, Theatinerkirche, Stidseite mit Chor
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Abb. 2: Miinchen, Theatinerkirche, Nordseite

Abb. 3: Miinchen, Theatinerkirche, Kuppel

Abb. 4: Freising, Dom, Gesamtansicht

eine Spur von Glanz auf Stuck und Gliederungen lag. Die
Frage tut sich auf, ob hier einfach weiR gekalkter Stuck ge-
meint war oder etwas ganz anderes. Zieht man ferner in Be-
tracht, dass schon 1673/74 in der Kuppel, und nur dort, rosa
Ricklagen vorhanden waren und schlieBlich bei der ersten
Renovierung um 1720/22 der Stuck von Marazzi teilweise
erneuert und ockergelb gefasst wurde — die Ubrige Raum-
schale war immer noch weifl — dann wiirde man das schon
gerne verstehen.

Hier kommt uns eine sehr stringente und einleuchtende
Analyse des Bauwerks durch Bernhard Schitz zu Hilfe.b Er
sieht in der Theatinerkirche weder — wie bisher im Fach ub-
lich — eine Wandpfeilerkonstruktion noch eine traditionelle
Basilika mit Seitenschiffen (diese gibt es faktisch nicht).
Seiner Auffassung nach hat Barelli die Betonung auf ,, Ar-
kadenwénde mit groler Ordnung™ gelegt [Abb. 2]. Erkennt
man, dass den so als ,,Saal* wirkenden Einheitsraum zwei
um eine Attika erhdhte dreiteilige Triumphbogenwénde
rahmen, mit méchtigen Halbs&ulen instrumentiert, so kann
aus architekturgeschichtlich-ikonologischen Griinden das
Langhaus als eine barocke ,,via triumphalis“ begriffen wer-
den. Dem wenig hellen Langhaus folgt schlieRlich eine wei-
te, lichterfillte Vierung mit Querarmen und daruiber wolbt
sich eine méchtige Tambourkuppel, unter der im 17. und
18. Jahrhundert nachweislich groB3e Fest- und Trauergeriiste
aufgestellt worden waren.” Zieht man in Betracht, dass die
Renovierung der Hofkirche St.Kajetan 1720/22 wohl der
\orbereitung der bevorstehenden Hochzeit des Kronprinzen
Karl Albrecht mit der Habsburgerin Maria Amalia im Jahre
1722 diente,? dann sind die lichtgl&nzende Weil3fassung und
die farbige Kuppel nur konsequent: In einem ,,Marmorsaal®,
von Triumphbogen flankiert, von einer hohen Tonne {iber-
wolbt, fihrt der Weg zur Vierung, wo sich ein prachtvolles
Festgerlst erhebt, darlber die lichte, als Krone gestaltete
Kuppel [Abb. 3].

Natdrlich ist die Erkl&rung fur diesen Einsatz von ,,Mar-
morarth” an Stuck und Gliederungen nicht beliebig tber-
tragbar auf die Vielzahl jener weil gefassten Kirchen des
17.Jahrhunderts in Siiddeutschland, Osterreich und der
Schweiz. Stets ist der jeweilige Gesamtzusammenhang mit
den zugehérigen Befunden neu zu betrachten und zu bewer-
ten. Es waére auRerdem noch die reiche ephemere Dekoration
einzubeziehen, und nattirlich sind hier in der Theatinerkirche
die Befunde an den Altéren zu analysieren und in ihrer Be-
deutung furs Ganze zu wirdigen.

Freisinger Dom

Ab 1723 gaben Cosmas Damian und Egid Quirin Asam dem
im Kern mittelalterlichen Freisinger Dom — wie es in den
Quellen heilt — ,,ein neues Kleid* [Abb.4]. Die Arbeit war
plinktlich zum tausendjdhrigen Bistumsjubildum 1724 getan.
Es war die erste grol3e Barockisierung eines mittelalterlichen
Kirchengebiudes im 18. Jahrhundert in Bayern.’

Offenbar unternahmen die Asam-Briider erhebliche An-
strengungen, trotz der ernormen Lange von 13 Jochen ei-
nen einheitlichen, als Ganzes erlebbaren Raum zu schaffen.
Dazu diente die grolie Pilasterordnung, welche die zweige-
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schossigen Arkaden zusammenfasst, sowie eine so genannte
jochverschleifende Gewdlbedekoration:!® Je zwei oder drei
Joche sind fiir je ein Deckenbild zusammengefasst; fiir die
Anlage einer gemalten Kuppel wurden drei Fensterachsen
geschlossen.

Quirin Asam hat Wéande und Decke, vor allem die Stich-
kappen, mit einem kréftigen Stuckdekor ausgestattet: Blatt-
ranken, Agraffen, Muscheln, aber auch Putten, die wie
Dachungsengel auf den Arkadenbdgen sitzen. Der Stuck
ist rosa gefasst, wie die Befunde ergeben haben. Und diese
Befunde, 1993 zum ersten Mal erhoben, 2004/05 wieder-
holt und intensiviert, sind besonders wichtig gewesen, da es
galt, in jedem Fall der Versuchung zu widerstehen, sie mit
dem gemalten Stuck im Deckenbereich, dem Stucco finto in
der Umgebung der Gemalde, abzugleichen [Abb.5]. Beide,
der dreidimensionale, reale Stuck und der gemalte, befinden
sich in unterschiedlichen Bildstufen und in einem anderen
Licht. Der gemalte Stuck unterliegt einem eigenen Licht,
néimlich dem gemalten Licht im Bildbereich; die Ubergiinge
zwischen Gemélden und Brokaten, auf welchen der Stuck
gemalt ist, sind in einigen Bereichen flieBend. Der plasti-
sche, dreidimensionale Stuck steht im Licht des Kirchen-
raumes. Am deutlichsten wird der Vorgang, wenn man sieht,
wie Cosmas Damian Asam von einem gedachten Farbton
Rosa ausgegangen ist und diesen in seiner Vorstellung dem
gestalteten Bildlicht in Licht und Schatten unterworfen hat.
Man sieht es besonders klar beim Vergleich der gemalten
Konsolen beim Blindfenster der Kuppel mit den dreidimen-
sional gestalteten und rosa gefassten Konsolen unter den
Gurtbogen [Abb. 6]. Beide unterliegen einem je eigenen
Licht und verandern doch in der Erscheinung &hnlich inten-
siv ihre Farbigkeit.

Analog zur Theatinerkirche bleibt die Frage: Was kann das
Rosa meinen? Und etwas meinen, auf etwas anderes ver-
weisen tut es auf jeden Fall. Denn wenn wir nicht glauben,
dass wir Farbe ohne Folgen auf alles pinseln kénnen und sie
nur asthetischen Kriterien unterliegt, sondern wenn uns klar
wird, dass Farbe immer Farbe von etwas ist, also akzidentel-
len Charakter besitzt, dann wird uns auch einleuchten, dass
realiter nicht die Farben (gewissermalen aktiv) die Materi-
alien ausdifferenzieren, sondern dass es umgekehrt ist: Die
Materialien, die Stofflichkeiten geben sich durch ihre ihnen
eigene Farbigkeit zu erkennen.

So betrachtet nehmen wir es nicht einfach hin, dass hier
alles rosa ist: die Akanthusbléatter, die Muscheln, die Eier-
stibe, die Profilleisten, die Putti. Das Bild, das alle diese
verschiedenen Dinge eint, d. h. unter eine Materialitit sub-
sumiert, muss ein anderes sein als der Stuck selbst. Der ver-
einheitlichende Prozess hat schon ,,vorher* stattgefunden;
deshalb durfen wir auf ein durchgehendes Imitat schlief3en.
Dafur bietet sich Sandstein an. Anders gesagt, Rosa auf al-
len Stuckteilen, was immer sie abbilden, kann nicht Stuck
meinen, da Stuck nicht von Natur aus rosa ist. Zieht man die
Zeitstellung und Asams Kontaktmdoglichkeiten in Betracht,
wird man vermutlich bei Carlone und seinen rosa Figuren,
wo das Sandsteinimitat evident ist, Vergleichbares finden,
etwa in Amberg, Mariahilf. Zu begreifen, dass es sich um ein
Sandsteinimitat handelt, hat neben der ikonologischen Be-
deutung auch noch eine rein praktische. Wenn nach vorher-
gegangenen Mallnahmen, wie jener von 1920 in Freising,

Abb.5: Freising, Dom, Deckengemalde im Langhaus,
Anbetung des Lamms

Abb. 6: Freising, Dom, Scheinkuppel, Detail mit Thermenfenster

die wenigen Befundstellen schwer lesbar sind [Abb. 7], hilft
diese Information zu verhindern, dass hier falschlicherweise
eine lichte rosa Farbigkeit umgesetzt wird, wie sie um 1750
moglich wire, nicht aber 1722. Das Sandsteinimitat verlangt
konsequenterweise eine festere, dichtere Oberflachenstruktur.

Es empfiehlt sich hier in Freising und auch an anderen
vergleichbaren Objekten, genau auf die friiher so genannten
»Realitdtsgrade* zu achten, die ich praktikabler ,,Bildstufen*
nennen mochte. In der ersten Stufe liegt z. B. die reale Mu-
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Abb. 7: Freising, Dom, Stuckdetail, Befund

schel vor, in der zweiten wird sie in Sandstein abgebildet, in
der dritten wird diese Sandsteinmuschel in gefasstem Stuck
abgebildet; in der vierten diese abgebildete Sandsteinmu-
schel im zweidimensionalen Gemalde abgebildet — oder der
Sandstein auch dort direkt; in jedem Fall aber wechselt mit
dieser letzten Bildstufe auch die Ebene der Bedeutung. Im
Kirchenraum befinden auch wir uns und vollziechen die Wir-
kungen des Lichts am Stuck mit; im Gewdlbebereich, in den
uns der gemalte Stuck vermittelnd hiniiberfiihrt, findet sich
der Heiligenhimmel von Freising.

Nach diesen beiden Beispielen, welche die Stuckfarbigkeit
als Medium der stofflichen Imitation beschreiben und zei-
gen, welche Bedeutung das urspriinglich Gemeinte im iko-
nologischen Zusammenhang hat, folgt jetzt noch eine im
modernen Sinn freiere Verwendung von Farbe am Stuck.

Schloss Stinching, Festsaal

Als Frangois Cuvilliés 1758 begann, fiir Joseph Franz von
Seinsheim in Suinching das Schloss umzugestalten,' musste
er sich mit einem vorhandenen Oktogon auseinandersetzen,
das im Inneren einen Umgang hatte und deshalb eine Belich-
tung nur Uber die AuBenseite zulieB. In dieser Situation hat
Cuvilliés einen Festsaal nach Art der franzdsischen maisons
de plaisance untergebracht; in den Architekturtraktaten sind
sie unter dem Titel salons a I’italienne beschrieben [Abb. 8].
Wichtig ist dabei, dass der Saal im Obergeschoss liegt, zwei-
geschossig ist, Uber viel Licht verfiigt und eine Beziehung

zum Garten hat. Cuvilliés hat hier zweifelsohne nicht gerne
auf eine stattliche Treppe verzichtet, zu der man ublicher-
weise, aus dem Garten kommend, vielleicht sogar tber ei-
nen Grottenraum gelangen wiirde. Uber eine solche Treppe
wirde man dann gewissermafien vom Gartenparterre zum
Saal aufsteigen und damit ins Licht gelangen.' Es ist fur
unsere Betrachtung der Stuckfassung wichtig, sich zu verge-
genwartigen, wie Cuvilliés diese Schwierigkeiten bewaltigt
hat. Der zweigeschossige, rechteckige Saal von flinf zu drei
Achsen mit Licht von Sudwesten ist durch Wandkomparti-
mente mit Rahmen und Feldern, abwechselnd Fenster oder
Spiegelfenster nach Art franzdsischer Salons, gegliedert. An
den Schmalseiten finden sich Kaminrisalite mit den Portréts
der Grafen von Seinsheim, dartiber Reliefs der Fama von
Ignaz Ginther. Im Deckenbild von Matth&us Giinther sieht
man Jupiter und Juno im Licht des Gotterhimmels.

Cuvilliés hat mit der Wahl dieses Typus salon a I’italienne
natirlich auf jede Art von kréftiger Instrumentierung, etwa
durch S&ulen oder Pilaster, verzichtet und seine Architektur
mit sparsamsten Mitteln gestaltet. Sie ist von Wandfeldern
mit ornamentierten Profilstdben, Ornamenten und Figuren-
gruppen bestimmt und vermeidet jede intensive Wirkung
von Beleuchtung und Schatten. Eine allseitige Helligkeit
breitet sich aus. In diesem Zusammenhang wird evident,
was eine Smaltefassung auf dem Stuck hier bewirken kann.

Der Stuck wurde nach Entwurf Frangois Cuvilliés von
F.X. Feichtmayr geschaffen und gefasst; er hat ,,den Saal
volkomen schadiert, heifit es in der Rechnung von 1762,
und zwar mit ,,Englischblau von Augspurg®. Die Kaminri-
salite, von Ignaz Giinther geschnitzt, fasste Augustin Demel;
er hat sie, wie in der Rechnung beschrieben, auf ,,Art der
Stukator schathiert* (1762).

Die Befunde ergaben unter einer Leimfarbenfassung
Smalte mit Lapislazulianteilen im Bereich der Kaminrisalite
[Abb. 9].3 Cuvilliés hat den gesamten Stuck, alle Figuren,
Ornamente und Profile in Smalte fassen lassen. Damit wird
die von ihm in der Wandgestaltung vorgegebene Affinitét
zum Licht aufs AuRerste gesteigert. Es gibt kaum Schatten,
kaum gerichtetes Licht, nur Helligkeit. Wenn Farbigkeit
an Stofflichkeit, an die Dinge gebunden ist, dann lésst eine
helle, zarte Farbigkeit, das kuhle glitzernde Blau, die Dinge
leicht, schwerelos, zerbrechlich, dinn, fast kulissenartig er-
scheinen. Die Ausdrucksbeziehung zwischen dem Stuckma-
terial, den abgebildeten Dingen und der Oberflache ist an der
auBersten Grenze der Mdéglichkeiten angelangt. Es gibt kei-
ne direkte Beziehung mehr im gewohnten Sinn, es ist kein
konkretes Material mehr vorstellbar. Die Bilder, die sich hier
noch anbieten, sind vielleicht Atmosphére und Gischt [Abb.
10]. Allerdings, das sei angemerkt, greift hier keine moderne
Farbésthetik, welche die Farben unabhéngig von den Dingen
betrachtet (wie oben bereits erdrtert). Mit der einheitlichen
Blaufassung wird der ornamentale Charakter der Dinge be-
tont, die Entstofflichung und Lichthaftigkeit der Stuckorna-
mente werden aufs AuRerste getrieben.

Ich hoffe, dass aus den gezeigten Beispielen deutlich gewor-
den ist, dass die urspringliche Stuckfarbigkeit untrennbar
mit der Bedeutung des ganzen Raumes verbunden ist und
umgekehrt die Bedeutung selbst sich manchmal erst aus die-
ser Stuckfarbigkeit erschlieRen lasst.
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Bernd Euler-Rolle

Wie kommt die Farbe ins Barock? — Stilbildung

durch Denkmalpflege

Der Weg zur Farbe fiihrt iiber die Denkmalpflege, sichtba-
re Farbigkeit ist ein Produkt der Denkmalpflege. Es gibt
schlieRlich kaum einen stuckierten Barockraum, der seit sei-
ner Entstehungszeit ohne Restaurierung auf uns gekommen
ist. Um unseren Uberlegungen eine These voranzustellen,
wollen wir Folgendes behaupten: Restaurierungen werden
immer von Stilvorstellungen angeleitet und die Stilvorstel-
lungen werden wiederum von Restaurierergebnissen ge-
pragt. Wenn wir diesem Denkmodell des hermeneutischen
Zirkels folgen, dann setzen wir freilich voraus, dass Denk-
malpflege und Restaurierung a priori mit Stilbegriffen ope-
rieren und dass somit der Stil auch einen Malistab fur das
Restaurierziel, also einen Malistab fur die Bestimmung der
Farbigkeit bildet. Das gilt es zu beweisen.

Das Ziel der ,,stilgerechten” Restaurierung kennen wir aus
Theorie und Praxis ab der Mitte des 19. Jahrhunderts und
begrenzen es iiblicherweise auch mit dem 19. Jahrhundert.
So sollte, um nur ein Beispiel zu nennen, nach einem Dekret
des Wiener Provinzialkonzils von 1858 bei der Restaurie-
rung von Kirchen auf den Stil, in dem die Geb&ude errichtet
sind, acht gegeben und ,,eine kirchliche, wirdige, stylge-
rechte Restauration” gewéhrleistet werden.!

Abb. 1: Lambach, Stiftskirche, nach der Restaurierung
von 1874/75

Ein Beispiel hierfur ist die Stiftskirche von Lambach in
Oberdsterreich, die 1652—-56 erbaut und mit vorerst weiflen
Frithbarockstuckaturen versehen wurde. 1698 erhielt die
Kirche in Verbindung mit einer umfangreichen Freskenaus-
stattung von Melchior Steidl eine neue farbige hochbarocke
Raumfassung, die in Ocker- und Rosaakkorden mit vergol-
deten Akzenten gehalten war. Bei einer Restaurierung von
1777 wurde diese Fassung im Wesentlichen beibehalten.
Die Restaurierung von 1874/75 folgte durchaus noch der
barocken Farbgebung, wendete sie aber durch changierende
Farbwerte, zusétzliche Ténungen in den Nullfldchen, ergin-
zende Schablonenmalereien und vor allem auch durch we-
sentlich vermehrte Vergoldungen in eine schwere prunkende
Raumfarbigkeit. Besonders bemerkenswert in diesem Zu-
sammenhang ist, dass das Konzept dieser Restaurierung auf
den Regensburger Domvikar Georg Dengler zurtickgeht, der
sonst als Schépfer von neugotischen und neuromanischen
Kirchenausstattungen bekannt wurde und damit den Begriff
der sogenannten ,,Denglergotik” angestoRen hat. Im Falle
der Lambacher Stiftskirche war jedoch — noch vor der Ent-
deckung des Barock in der Kunstgeschichte — die Einheit-
lichkeit des Barockraums der Malstab einer ,,stilgerechten*
Restaurierung. Dies wird durch den Kostenvoranschlag der
Regensburger Firma Goss fur die Lambacher Ausmalung
dokumentiert, demzufolge die Gewdlbeflachen ,,geschmack-
voll in Farben zu kleiden und die Gewdlbegurte stilgerecht
zu bemalen und zu vergolden* wéren.?

»Geschmackvoll* hat hier nichts mit persénlichem Ge-
schmack zu tun, sondern ,,Geschmack* und ,,Stil“ standen
als Synonyme fiir eine einheitliche Gestalthéhe, die den
Mal3stab fur die Vollendetheit und fiir die &sthetische Schlus-
sigkeit eines Raumbildes darstellte. ,,Stil“ in seiner urséch-
lichen Bedeutung als Gestaltqualitidt und Gestalteinheit
bildete in diesem Sinne ein Vollkommenheitsideal, das im
19. Jahrhundert im normativen Anspruch der ,,stilgerechten
Restaurierung“ seinen Niederschlag fand. ,,Stileinheit” und
LStilreinheit* wurden in der Ubereinstimmung mit einem
Idealbild gesehen, das die ,,geschmackvolle” Verbesserung
und Vollendung geradezu herausforderte. Der Trager dieser
MaRnahme in Lambach war die Farbigkeit. Dabei durfen
wir nicht Gbersehen, dass die ,,Stileinheit” und ,,Stilreinheit*
ja im Urspriinglichen gesucht wurden. 1861 heif3t es in ei-
nem Beitrag Uber ,,Restauration von Kirchen*: ,,Am sichers-
ten wird man gehen, wenn man sich so viel wie moglich in
die Zeit der Errichtung des Baues zuriickversetzt und sei-
ne damalige Erscheinung sich als Richtschnur dienen ldsst.*?
Die Vorstellung vom Urspriinglichen wurde allerdings
nicht durch eine Untersuchung der Objekte begleitet, son-
dern sie entstand vor allem aus dem Blickwinkel des Ide-
altypischen, soll heillen der Vollkommenbheit, also aus dem
Blickwinkel des Stils in seiner Ambivalenz zwischen dem
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Abb. 2: Lambach, Stiftskirche, Zustand 1986/87 wéhrend der Freilegung der Fassung von 1874/75

historischen Stil und der Gestalthdhe des &sthetisch abso-
luten Stils.

Eine Vollendung durch Farbigkeit war beispielsweise auch
das Ziel bei der Restaurierung der Stiftskirche von Gottweig
in Niederosterreich im Jahre 1861. Der Kirchenraum ist bis
heute in diesem Erscheinungsbild erhalten geblieben. Das
barocke Langhaus mit den Stuckaturen aus der Zeit nach
1665 wurde durch einen — hier frei erfundenen — Blau-/Ro-
sa-/ WeiBlakkord, teilweise mit marmorierten Fldachen, zu-
sammengefasst und am Gewdlbe wurde in illusionistischer
Maltechnik eine dichte Ausstattung mit Stuckkartuschen
nach dem Vorbild der gleichfalls um 1670 stuckierten Wie-
ner Dominikanerkirche ergédnzend neu geschaffen und der
Barockraum gewissermalen durch Bemalung komplettiert.

Fast gleichzeitig, ndmlich 1862, erfolgte eine Restaurie-
rung des monumentalen Innenraums der Salzburger Kolle-
gienkirche von Johann Bernhard Fischer von Erlach aus den
Jahren 1696—1707. Der Maler Joseph Ettl hatte den Raum
in drei Tonen zu farben und ,,die Sdulen, Lisenen und die
Bogen zart blau zu marmorieren.“* Dies war von der zuvor
noch existierenden und sichtbaren einheitlichen Weil3fas-
sung aus der barocken Entstehungszeit weit entfernt, ent-
sprach aber offenkundig den Stilvorstellungen des 19. Jahr-
hunderts Giber barocke Einheitsbildung im Wege der farbigen
Marmorierungen.

Die ausgedehnten Marmorierungen in Gottweig und Salz-
burg aus den 1860er Jahren sowie die abgetonte und chan-

gierende Farbigkeit der Lambacher Raumfassung von 1874
geben eine Entwicklung an, welche die Wahrnehmung des
Barock und des Barockstils im fortschreitenden 19. Jahrhun-
dert ganz unter den Gesichtspunkt des ,,Malerischen® stellen
wird. Daraus bildete sich die konstituierende Stileigenschaft,
welche die Grundlage fur die Wiederentdeckung und Reha-
bilitierung des Barock in der Kunstliteratur und Kunstwis-
senschaft darstellen wird. In den 1880er Jahren erschienen
dann die drei Griindungswerke der Kunstgeschichte des Ba-
rock unter der Perspektive des ,,Malerischen®: 1887 Corne-
lius Gurlitts Geschichte des Barockstils in Italien, 1888 Carl
Justis Buch uber Velazquez und sein Jahrhundert und gleich-
falls 1888 — besonders entscheidend — Heinrich Wolfflins
Buch Renaissance und Barock: tiber Wesen und Entstehung
des Barockstils in Italien.’ Die Wirkung der Architektur soll-
te an ihren malerischen Qualitaten gemessen, die Farben un-
ter einen Gesamtton gebracht und so wie Licht und Schatten
in einem ,,malerischen Bild des Ganzen®, wie Wolfflin sagt,
wahrgenommen werden. Nach Wolfflin méchte im Barock
»ein Hauptfactor in dem zunehmenden Interesse fiir ,Stim-
mung’, das Wort im modernen Sinne gebraucht, liegen.*
Diese malerische Perspektive ist in besonderer Weise am
Werk Adolf Menzels nachzuvollziehen, zum einen durch
seine Motivwahl von Barockrdumen aus Stiddeutschland
und Osterreich und zum anderen durch die impressionisti-
sche Malweise, in der er diese Rdume wiedergibt.® Ein gu-
tes Beispiel flr den Gleichklang mit den zeitgendssischen
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Abb. 3: Gottweig, Stiftskirche, farbig gefasste Raumschale Abb. 4: Salzburg, Kollegienkirche,
von 1861, Zustand 1994 nach Restaurierung von 1862
Abb.5: Innsbruck, Dom, Gouache von Adolph Menzel 1881, Abb.6: Regensburg, Alte Kapelle,

veroffentlicht in ,,Der Kunstwart* von 1905 nach Restaurierung 1991-98
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Restaurierungen liefert die 1722—23 von den Briidern Asam
mit Stuck und Deckenmalereien ausgestattete Stadtpfarrkir-
che St. Jakob, die nachmalige Domkirche in Innsbruck. Ihr
Innenraum wurde 1881 in einer Gouache von Adolf Menzel
in einem malerischen und impressionistischen Gesamtbild
festgehalten, das im Todesjahr Menzels 1905 an prominenter
Stelle in der Zeitschrift Der Kunstwart abgebildet wurde.’
Diese Ansicht vermag durchaus etwas von jener Wirkung zu
vermitteln, die offenbar wenige Jahre nach ihrer Entstehung
bei der grofen Restaurierung von 1890/91 durch den Maler
Albrecht Steiner von Felsburg tatsachlich angestrebt wurde.
Bei dieser Restaurierung wurde — laut einer Zeitungsnotiz
iiber Felsburg von 1905 — ,,die Dekoration und Stukkatur ...
dem Stil entsprechend viel reicher als vordem behandelt.*®
Die Wertschatzung des spatbarocken Kirchenraums lag ein-
deutig in seiner farbigen Gesamterscheinung, wie auch der
Bericht in den Mitteilungen der k. k. Zentralkommission
von 1890 zu erkennen gibt: ,,Malerei und Plastik vereinen
sich hier zu einer solchen harmonischen Wirkung, wie sie
... kaum eine andere Kirche in Tyrol aufzuweisen vermag.*’
Die Steigerung der Gesamtwirkung erfolgte — wie wir durch
Befunduntersuchungen wissen — durch Ubermalungen in
den Deckengemalden, durch zusétzliche Ténungen, Schat-
tierungen und Akzente an der Raumschale und an den Stu-
ckaturen in einer abgeddmpften Farbigkeit. Weiters lag diese
Steigerung auch in einer Vermehrung der Vergoldungen, die
zu einem Uppig dekorativen und warmtonigen, also maleri-
schen Gesamtbild beitrugen.!?

Aus der Perspektive des Stilbildes konnten die Verande-
rungen und Zutaten im Rahmen dieser Restaurierung sogar
nach Auffassung eines modernen Denkmalpflegers, nim-
lich Josef Weingartners, aus dem Jahre 1914 geradezu ,,als
selbstverstdndlich* gelten und der Sinn dieser Methode war
—dhnlich wie in der Lambacher Stiftskirche — darin begriin-
det, ,,daB es Felsburg gelang, die neuen Téne dem Vorhan-
denen ... geschmackvoll anzupassen®, also die Einheit des
Stils zur Vollendung zu bringen." ,,Geschmack® und ,,Stil*
als Parameter der &sthetischen Einheit blieben also im denk-
malpflegerischen Urteil auch nach der Abkehr von der his-
toristischen Stildogmatik und nach dem damit verbundenen
Paradigmenwechsel in der Denkmalpflege am Beginn des
20. Jahrhunderts verankert.'?

Die nachschdpfenden Restaurierungen des 19. Jahrhun-
derts, in denen man aus dem Farbklima der Zeit heraus die
\orstellungen vom Barockstil als Verbesserungen und Voll-
endungen des historischen Bestandes ins Werk setzte, stie-
Ren nach der Jahrhundertwende bald auf erste Kritik, aber
nicht so sehr wegen der Ziele, sondern wegen der Methoden.
Dazu gehort die schon zitierte Ubersichtsdarstellung von Jo-
sef Weingartner aus dem Jahre 1914 mit dem Titel Die Be-
handlung der kirchlichen Barockdenkméler in Deutschtirol.
Weingartner war durch sein Studium der Kunstgeschichte
bei Max Dvotak in Wien mit den Maximen der neuen Wie-

Abb. 7: Regensburg, Alte Kapelle, Zwickelkartusche,
Zustand nach Restaurierung von 1936/37

Abb. 8: Regensburg, Alte Kapelle, Zwickelkartusche,
Zustand wéhrend Restaurierung von 1991-98
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Abb. 9: Garsten, ehem. Stiftskirche, stuckierte Engelskaryatide,
Zustand nach Restaurierung von 1931

ner Schule der Denkmalpflege vertraut geworden und war
zu jener Zeit Sekretér des ersten Landeskonservators von Ti-
rol. Er beschreibt die Vorgeschichte dieser Restaurierungen
ganz treffend dahingehend, dass man der Ansicht gewesen
ware, ,,der reiche Stil* des Barock ,,fordere eine besonders
glédnzende Wiederherstellung®. Weingartner beméngelt nun
jedoch gar nicht die Orientierung an der Einheit des Stils,
sondern vielmehr die gewéhlten Mittel und stellt daher 1914
fest, dass aus ,,Mangel einer liebevollen Einfuhlung in die
Eigenart der barocken Dekoration* eine Reihe von ,,Miss-
griffen” die Ergebnisse getrubt hatte. Es waren die misslie-
big gewordenen ,,schweren goldbraunen Wandténungen der
Nazarener” und die Altarfassungen ,,mit grauen Schmutz-
farben®, die nun eine neue Orientierung herausforderten,
welche in diesen Jahren des beginnenden 20. Jahrhunderts
im ,,Originalzustand* und im ,,Originalbefund”, also in der
historischen Individualitit der Werke gesucht wurde. '
Eines der friihesten bekannten Beispiele fiir eine moderne
Restaurierung nach Befund, die aber nach wie vor auch eine
Stilvorstellung erkennen lasst, bildete die Restaurierung der
Wallfahrtskirche von Vierzehnheiligen von 1915-18. Nach
dem Urteil des bayerischen Generalkonservators Georg Ha-
ger von 1915 sollten an Stelle der einheitlich gelblich ab-
getonten Farbung der Raumschale von 1872 nunmehr die
,Originalténungen* wiedergewonnen und ,,im Interesse
der Gesamtstimmung des Raumes die Wiederherstellung
der alten Deckenbilder” an Stelle der Nazarenerbilder von
Augustin Palme angestrebt werden.'* ,,Originaltdnungen*
und barocke ,,Gesamtstimmung* bildeten also keinen Wi-
derspruch. Jedenfalls entstand durch die Freilegungen und
kinstlerischen Nachschdpfungen der barocken Deckenmale-
reien und durch die Fassung der Raumschale nach der dama-
ligen Befundinterpretation ein Raumbild, das den Charakter
des frithen 20. Jahrhunderts nicht verleugnen konnte.'* Die
Spannweite in der Interpretation der Farbbefunde ermessen
wir an den bei der Restaurierung von 1982-90 erncuerten
hellen und kiihlen Stuckfassungen, die sich ausdriicklich als
»Korrektur* der vorangehenden Restaurierungsergebnisse
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Abb. 10: Garsten, ehem. Stiftskirche, stuckierte Engelskaryatide,
Zustand nach Restaurierung von 2007

»dank der verbesserten Untersuchungsmethoden® verstan-
den.'® Das Ergebnis des frithen 20. Jahrhunderts war tatséch-
lich einer neuen Positionsbestimmung gegen die Farbinten-
sitat und gegen das dekorative Verstandnis des Historismus
zu verdanken, wie es Max Dvorak gleichzeitig in seinem
bekannten Katechismus der Denkmalpflege von 1916 fiir
Restaurierungen angeraten hat: Es ,,wirkt in allen Kirchen
eine einfache Tinchung in einem oder mehreren diskreten
Tonen ... fast immer giinstiger und wirdiger als eine reiche
figurale oder ornamentale Ausmalung. Oder an anderer
Stelle: ,,In der Regel wirkt ... eine weil3e oder graue Tiinche
im Inneren am glnstigsten®."”

Diese Variabilitat im Erscheinungsbild mehrerer Restau-
rierungen im selben Objekt bedeutet, dass auch unter den
vermeintlich objektiven Bedingungen des Originalbefundes,
wie er am Beginn des 20. Jahrhunderts fiir Restaurierungen
und Wiederherstellungen in den Blick kommt, die Prégung
durch die zeitgebundene &sthetische Sicht der Denkmalpfle-
ger und Restauratoren ausschlaggebend fir das jeweilige
Erscheinungsbild ist. Somit sind es letztlich auch nach dem
Ende des Historismus noch zeitaktuelle Idealbilder, will hei-
Ren Stilbilder, die als Leitbilder fiir die jeweilige Interpreta-
tion der Befundergebnisse fungieren. Seit Alois Riegls the-
oretischer Grundlegung des ,,modernen Denkmalkultus* im
Jahre 1903 miissten wir darum Bescheid wissen, dass sich
unsere Wahrnehmung der Vergangenheit danach richtet, wo-
rauf wir durch das kiinstlerisch geformte Sehvermégen un-
serer Zeit gepragt sind. Und das bedeutet in weiterer Folge,
dass notwendigerweise auch jeder Umgang mit den Werken,
also jede Restaurierung eine schopferische zeitgendssische
Perspektive auf ihren Gegenstand einschlief3t.'® Dies ist im-
merhin auch das Wesen von Riegls ,,relativem, modernem
Kunstwert*, der als ,,Gegenwartswert* die Einstellung zu
einem Objekt pragt, die Wahrnehmung auf das Objekt fo-
kussiert und damit den gesamten Denkmalwert entscheidend
mitbegriindet. Erst aus diesem zeitgebundenen Blickwinkel
kommt der Denkmalwert eines Objekts zum Tragen und die
damit verbundene restauratorische Anverwandlung eines
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Objekts an den — sagen wir es ruhig — Zeitgeschmack be-
griindet seine kulturelle Aktualitat.

Die Abhéangigkeit der Befundinterpretation von der Ge-
genwartsésthetik fiihrt also an ein und demselben Objekt zu
verschiedenen Zeiten zu jeweils unterschiedlichen Ergebnis-
sen, auch wenn jede Restaurierung nach dem Originalbefund
ausgefuhrt wird. Ein gut dokumentierbares Beispiel hierfir
ist die so genannte Alte Kapelle, die Kollegiatsstiftskirche
Unserer Lieben Frau zur Alten Kapelle in Regensburg, die
um die Mitte des 18. Jahrhunderts durch Stuck und Decken-
malereien im Stil des Rokoko aufwéndig umgestaltet wur-
de. Eine Restaurierung von 1886/87 hatte den Raum mit
dunklen Olfarben und Olvergoldungen an Winden und Stu-
ckaturen hinterlassen. 1936/37 sollte die Raumfassung des
Rokoko auf der Grundlage von Freilegungsproben wieder-
hergestellt werden." Tatsachlich war aber damals auch dem
zustidndigen Denkmalpfleger Georg Lill schon bewusst, dass
diese Spuren nicht ausreichen wirden, um jeweils, wie er
sagt, die ,,koloristisch ausschlaggebende Nuance® zu tref-
fen und dass ,,also schopferische kiinstlerische Neuarbeit im
Geiste des Alten eingreifen* musste. Als maRgebend hierfur
galt der ,,impressionistische Geist einer glitzernden Roko-
kodekoration®, also eine ausgeprégte Stilvorstellung.? Aus
der zeitgendssischen asthetischen Perspektive entstand eine
bunte, letztlich aber warmtonige, gebrochene und geddmpf-
te Farbigkeit. So ist es verstandlich, dass man die damals
bereits ausdriicklich dokumentierten kiihlen Blaubefunde
von der barocken Smalteblaufassung an den Stuckaturen in
der Ausfiihrung nicht befolgt und umgesetzt hat.?! Die letzte
Restaurierung von 1991-98 war ebenfalls an der Wieder-
herstellung der barocken Farbigkeit auf der Grundlage von
Befunden orientiert, erbrachte aber eine Raumgestaltung auf
Weil3-Gold-Basis, die mit hellen, kiihlen und kontrastieren-
den Tonungen nun ein ganz anderes Bild ergibt als nach der
Restaurierung von 1936/37.% Der unzweifelhafte Fortschritt
in der restauratorischen und naturwissenschaftlichen Me-
thodik der Befunderhebung wird diese Unterschiede alleine
nicht erklaren kdnnen.

Auch wenn Farbgebung und Farbverteilung im Sinne
der Erstfassung identisch beibehalten werden, kann die
Wiedergabe bei Restaurierungen zu verschiedenen Zeiten
erkennbar differieren. Die figurale Stuckausstattung in der
ehemaligen Stiftskirche von Garsten in Oberdsterreich von
Giovanni Battista Carlone von 1682 wurde sowohl bei der
Restaurierung von 1931 als auch bei der aktuellen Restau-
rierung 2007 nach dem Erstzustand im sprichwortlichen
Carlonerosa gefasst, 1931 kiihl und streng mit Eisenoxyd-
pigmentierung, 2007 transluzid und warm mit Pozzulanerde
und Englischrot.

Die zeitgendssische Perspektive und die damit verbunde-
nen Stilbilder als Hintergrund fiir die jeweilige Art der Ruck-
gewinnung des barocken Originalzustands sind auch an der
etwa zeitgleichen neuerlichen Restaurierung der Stiftskirche
von Lambach aus dem Jahre 1939 zu erkennen. Nach dem
Votum des damaligen Landeskonservators Franz Juraschek
sollten die bei der Restaurierung des 19.Jahrhunderts ge-
schaffenen ,,prunksuchtigen, tberbetonten dekorativen Bei-
taten* und ,,die dunklen Farben mit schweren Goldverzierun-
gen* wieder entfernt werden. Was 1874/75 ausdriicklich als
»Stilgerecht* galt, wurde vom Landeskonservator des Jahres

1939 noch immer in der alten idealtypischen Begrifflichkeit
als ,,nicht stilgemaR* gebrandmarkt; zu einer Zeit, als im-
merhin schon so genannte ,,Abkratzungen* zur Feststellung
der ,,ursprunglichen Farbténe* gelaufig waren. So konnte
es kommen, dass die besonders kennzeichnenden Goldaufla-
gen an der Raumschale 1939 grof3teils beseitigt wurden, und
zwar auf der Grundlage von Jurascheks Stilargument, sie
seien ,flr die Entstehungszeit vollig unrichtig”.?* Tatsach-
lich waren sie in ihrem Bezug auf das rémische Seicento ein
wesentliches Element der zweiten Barockfassung gewesen,
das 1874/75 unter dem Gesichtspunkt der stilistischen Voll-
kommenheit aufgewertet und ausgedehnt worden war. Ob-
wohl der Stilbegriff 1939 sicherlich bereits als historischer
Begriff nach dem kunstgeschichtlichen Entwicklungsmodell
in Verwendung stand, gab er in seiner alten Doppelbedeu-
tung von Gestalteinheit und Epochenkennzeichnung einen
idealtypischen Ausgangspunkt und Zielpunkt an, wie dies
auch im 19. Jahrhundert der Fall gewesen war.

Das ,,nicht Stilgemé&Re* in Lambach war fiir Juraschek,
wie er schrieb, das ,,Unruhige” in der Farbigkeit des 19. Jahr-
hunderts an Flachen und Stuckaturen gewesen. Daher schien
ihm der Innviertler Malerrestaurator Engelbert Daringer, der
sich bereits durch so genannte ,,Aufhellungen“ von Kir-
chenrdumen hervorgetan hatte, fiir die Aufgabe in Lambach
gut geeignet.” Ein aufschlussreiches Beispiel hierfr ist die
spatbarocke Stadtpfarrkirche von Ried im Innkreis. Bei der
Restaurierung des Chorraums 1935/36 hat Daringer die Sys-
tematik der dunklen Ausmalung von 1884-93 umgekehrt
und die architektonischen und dekorativen Gliederungen auf
hellen Fl&chen in den Vordergrund geruickt. Im Zeitalter der
Strukturanalyse lag das Ganzheitliche und Vollkommene des
»Stils* in der Schlussigkeit der Struktur, nicht mehr so sehr
in der Stimmung von Form und Farbe.

Abb. 11: Lambach, Stiftskirche, nach Restaurierung von 1939
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Abb. 12: Ried im Innkreis, Stadtpfarrkirche, Einblick in das Gewdlbe, links Langhaus nach Restaurierung von 1884-93, rechts Chor

nach Restaurierung von 1935/36

Eine derartige stilgemalie Aufhellung war dann offenkun-
dig auch das Ziel der abermaligen Restaurierung der Salz-
burger Kollegienkirche im Jahre 1947. Eine Anfrage des
Salzburger Ordinariats richtete sich auf ,,die Durchfiihrung
einer Tonung ..., welche dem Barockstil Giberhaupt sowie
der kunstlerischen Eigenart Fischers von Erlach entspricht™.
Die unterschiedlichen hellen Ténungen, die bis heute be-
stehen, sind nach einer Weisung des damaligen Présidenten
des Bundesdenkmalamtes und Kunsthistorikers Otto Demus
festgelegt worden und kénnten im Nachhinein betrachtet
gut in das Farbklima der nachfolgenden 1950er Jahre datiert
werden. Nichtsdestotrotz lesen wir in einer kommissionel-
len Stellungnahme des Landeskonservators von Tirol nach
dem Ansetzen der Farbmuster 1947, man habe die ,,Pflicht,
sich strengstens an die urspringlich gewollte Raumwirkung
zu halten®. Zu Fischer’schen Innenrdumen sei festzustellen,
»,daR diesen ... eine starke Betonung des Architektonischen
und ein Zuriickdrangen jeder Farbe eigen ist. Diese sparsa-
me Verwendung von Farbe ... entspricht iberdies dem all-
gemeinen Geschmack des Hochbarock“. Die alte Begriff-
lichkeit ist hier noch ganz lebendig. Es hatte nur weniger
»Abkratzungen* bedurft, um in der einheitlichen Weil3fas-
sung der Entstehungszeit das Stilbild sogar in ganzer Konse-
quenz bestitigt zu finden. Es war jedoch der MaBstab einer
Kongruenz zwischen architektonischer und farblicher Struk-
turierung noch fest in den Kopfen, und die Présenz der Farbe
in dem Salzburger Kirchenraum seit dem 19. Jahrhundert hat
noch Wirkung gezeigt.

Ein Pionier der Restaurierung nach Farbbefunden, wie wir
sie heute verstehen, einschliefflich der zugehérigen natur-
wissenschaftlichen Untersuchungen, war der Schweizer Al-
bert Knoepfli. An einem der friihesten Beispiele, ndmlich bei
der Restaurierung des Inneren der Kathedrale von St. Gallen
in den Jahren 1962—67, sollte exakt nach den Befunden der
Entstehungszeit aus der Mitte des 18. Jahrhunderts vorge-
gangen werden, was insbesondere bei dem opaken Griin an
den Rocaillestuckaturen einiges Aufsehen verursachte. Kno-
epfli selbst schreibt 1966 dariiber: Der Rat auslédndischer Ex-
perten, ,,dem heutigen Empfinden durch geddmpftere Tone
entgegenzukommen, gehdrt ins Gebiet der schopferischen,
und nicht dokumentationstreuen Denkmalpflege®“.>” Wie
kommt es aber dann, dass wir — ruickblickend betrachtet —
in St. Gallen das Farbklima der 1960er Jahre zu erkennen
vermdgen? Die dsthetische Verfasstheit einer jeden Restau-
rierung bringt es mit sich, dass Vorstellungen von Farbigkeit,
von Einheit, von Harmonie und Zusammenhang, mithin also
Stilvorstellungen die Blickrichtung auf die Befundlage mit-
bestimmen.?® Albert Knoepfli selbst erlduterte 1975 in einem
\ortrag Uiber Das organische Gesamtkunstwerk des Barock
und die Gefahr des Auseinanderrestaurierens, wie das Ver-
stdndnis vom ,,Gesamtfarbklima“ und von der ,,Gesamtsym-
phonik® eine Restaurierung anleiten miisse.?

In den siebziger Jahren des 20.Jahrhunderts reagierten
Denkmalpflege und Restaurierung zunehmend auf die inten-
sivierte — man méchte sagen — ,,postmoderne* Farbwahrneh-
mung jener Zeit.*° Die Sektion ,,Architektur und Farbe* am
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Deutschen Kunsthistorikertag von 1978 war einer der Mark-
steine fur das neue Interesse an der Farbigkeit. In einem
Themenheft der Zeitschrift Deutsche Kunst und Denkmal-
pflege des Jahres 1978 zu Architektur und Farbe hat Bern-
hard Rupprecht im Anschluss an die genannte Tagung etwas
Entscheidendes zu den denkmalpflegerischen Konsequenzen
festgestellt: Die Wahrnehmung von Farbigkeit folge ,,Sehge-
wohnheiten, die geschichtlichem Wandel unterworfen sind.
Dieser vorgegebenen Rahmensituation der Sehgewohnhei-
ten wird sich die Denkmalpflege auch nicht durch den Hin-
weis auf die Objektivitat ihrer Befunderhebungen entziehen
kdénnen“.3! Damit ist das Wichtigste schon gesagt, aber in
der Folge hat denkmalpflegerischer Befundpositivismus
tiberwogen und dieser hat in der Engfulhrung der Tagesarbeit
bisweilen auch etwas Dogmatisches angenommen. In Oster-
reich hat Manfred Koller seit den spdten 1960er Jahren die
Stuckrestaurierung aus der bildhauerischen Material&sthetik
herausgefiihrt und iiber die Oberflachen und ihre Farbigkeit
zu definieren begonnen. Eine Zwischenbilanz des denkmal-
pflegerisch Erreichten in dieser Hinsicht wurde 1980 in der
Albert Knoepfli gewidmeten Festschrift mit dem Titel Von
Farbe und Farben vorgelegt.

Die Spannweite zwischen den Restaurierungen im Lau-
fe des 20.Jahrhunderts haben wir schon an den Beispielen
von Vierzehnheiligen und der Regensburger Alten Kapelle
verfolgt. Die zunehmende Farbintensitit und Scharfe in der
Wiedergabe der Befundlage ist das Charakteristikum dieser
Entwicklung, die wiederum die Erwartungshaltung gegen-
Uiber neuen Restaurierungen pragt. Ein gutes Beispiel hierfur
ist die Pfarrkirche von Gotzens in Tirol von 1772-75, die
mit Wessobrunner Stuckaturen und einer Freskierung von
Matthéus Glnther als schonste Dorfkirche des stiddeutschen
Rokoko gilt. Eine Restaurierung der Jahre 1901-02 hatte
ein stimmiges Erscheinungsbild geschaffen, in dem die ba-
rocke Farbigkeit gewissermaRen durch einen ,,Galerieton*
gedampft wurde. Eine abgetdnte Ausmalung mit Marmorie-
rungen, Bronzierungen an den Stuckaturen, Uberfassungen
an den Altdren und farbige Glasfenster haben das Rokoko
in eine pathetische Schwere ibergefiihrt, die den Zeitgenos-
sen 1901 als ,,neue Pracht* galt.3> Bei der Restaurierung von
1983-86 entschloss man sich ,,angesichts des einheitlichen
Rokoko-Gesamtkunstwerks®, wie der Tiroler Landeskonser-
vator damals schrieb, zu einer Wiederherstellung des Origi-
nalzustands, das heif3t also zur Wiedergewinnung von hellen
und reinen Farben und Vergoldungen.* Diese Entscheidung
war naturgemil — so wie auch 1901 — der Kongruenz zwi-
schen Stilerwartung und zugehdriger Farbigkeit geschuldet.

So wie uns Alois Riegl erkléart, dass der ,,relative moderne
Kunstwert* zu bestimmten Zeiten auch zur Ablehnung von
Denkmalen fiihren kann, so fuhrt dieser ,,moderne Kunst-
wert“ wohl auch zur Ablehnung von Vorgéngerrestaurierun-
gen, weil ihre Ergebnisse mit unseren heutigen Stilbildern
nicht zur Deckung kommen. Ersetzen wir doch in Riegls
folgendem Zitat tiber den ,relativen modernen Kunstwert*
fir unseren Zusammenhang im Geiste das Wort Denkmal
einfach durch das Wort Vorgéngerrestaurierung, und es ist
alles gesagt: ,,Die AnstoBigkeit, Stilwidrigkeit, Hasslichkeit
eines Denkmals vom Standpunkte des modernen Kunstwol-
lens fuhrt aber direkt zur Forderung nach Beseitigung, ab-
sichtlicher Zerstérung desselben. So gilt [namentlich] von

Abb. 13: Salzburg, Kollegienkirche, Ergebnis der Restaurierung
von 1947, Zustand 2008

manchen [barocken] Denkmalen, dass wir sie ,nicht ausste-
hen konnen® und ,lieber nicht sehen mdéchten“.3* Und um
wie vieles hoher sind die Erwartungen an neuerliche Restau-
rierungen, wenn — wie so oft gegeniiber dem Barock — die
normative Kraft und die Harmonieerwartung des Gesamt-
kunstwerkbegriffs mit im Spiel sind, aber dazu mussten wir
jetzt ein neues begriffsgeschichtliches Thema angehen. 3

Wenn wir alles zusammenfassen, missen wir sagen: Die
Befunde der barocken Farbigkeit werden durch Stilvorstel-
lungen gefiltert, gebrochen oder gescharft, und diese Stil-
vorstellungen entstehen nicht ohne die jeweilige zeitgendssi-
sche Asthetik, also das ,,Kunstwollen* der Zeit, wie Riegl es
genannt hat. Und diese Asthetik wird wiederum — im Zeit-
alter eines neuen Historismus — von den Ergebnissen unse-
rer Restaurierungen angeleitet. Das mindert alles nicht die
wissenschaftliche Ernsthaftigkeit von Denkmalpflege und
Restaurierung; es benennt blof die erkenntnistheoretischen
Rahmenbedingungen und die Bedingungen, unter denen
barocke Stuckfarbigkeit von uns wahrgenommen werden
kann.
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Barbara Rinn

Stuckateure des 17. und 18.Jahrhunderts nordlich des Mains

Nicht nur in der kunsthistorischen Forschung gelten
die ersten Gedanken zum Thema Stuckatur des 17. und
18. Jahrhunderts den groBen Schloss- und Klosteranlagen
Stddeutschlands. Angesichts der teilweise durchaus gleich-
wertigen, wenn nicht gar in Einzelbeispielen tiberragenden
Stuckarbeiten der gleichen Zeit in Nord- und Mitteldeutsch-
land mdochte dieser Beitrag zumindest an einen Teil dieser
Ausstattungen und ihre Hersteller erinnern und gleichzeitig
die Defizite der Forschung aufdecken.

Zu den Anfangen

In der ersten Hélfte des 17.Jahrhunderts sind es noch
zumindest deutsch klingende Namen, die im Zusammen-
hang mit der Erstellung von Stuckarbeiten fallen. 1620
kommt, aus Frankfurt anreisend, Hans Georg Ritteln/Rie-
del (nachweisbar 1620-1636) an den Idsteiner Hof, der
1624 dann in Schloss Gottorf bei Schleswig arbeiten wird
und spater am danischen Hof nachweisbar ist. In Marburg
wird 1616 der 1587 in Frankfurt/Main geborene Stuckateur
und Maler Wigand Wolff ansassig, der in den Unterlagen,
wie damals allgemein Ublich, als Kalkschneider bezeichnet
wird. Ulrich Specht, J6rg Meissner und Heinrich Kalkem
sind die Namen der ersten im K&ln des 17. Jahrhunderts na-
mentlich erwahnten Spezialhandwerker fir diese besondere
Art der Raumgestaltung. Die Liste lieRRe sich sicher beliebig

Abb. 1: Greifenstein, ehem. Burgkapelle,
Detail der Stuckdekoration

erweitern, gabe es nur mehr Forschungen zu diesem The-
ma.' Nach derzeitigem Forschungsstand muss aber in den
meisten Féllen offen bleiben, wer die Stuckarbeiten der ers-
ten Halfte des 17.Jahrhunderts schuf. Allein Hans Georg
Rittelns Beispiel, aber auch im kleineren MaRstab Wigand
Wolffs Erwahnung, zeigt uns zudem, dass wir auch in dieser
Zeit schon mit tberregional tatigen ,,Spezialisten“ rechnen
mussen, deren wirkliche ,,Herkunft* uns ohne Zufallsfun-
de — wie in Wolffs Beispiel — verschlossen bleiben muss.
Uber den allerdings auch erst 1677 in Cleve arbeitenden Jan
Christian Hansche? zu wissen, dass er aus Belgien kam, ist da
schon eine Ausnahme, die aber zudem deutlich macht, dass
der Name alleine oft wenig Uber die Abstammung aussagt.

Kalkstuck ist das Material der Zeit, wie es sich ja auch in
der Bezeichnung der Hersteller als ,,Kalkschneider reflek-
tiert, die allerdings génzlich unabhéngig vom verwendeten
Material erfolgt. Kalkstuck l&sst sich gerade im Fachwerk-
bau gut mit den vor allem hier dblichen Lehmgrundierungen
verbinden, bedarf fur seine Festigkeit allerdings unter ande-
rem eines hohen Haaranteils in der Mischung und erlaubt
keine iberméBigen Feinheiten in der Oberfliche. Kalkba-
sierte Farbfassungen mit ihrer materialtypischen Grobheit
taten ein Ubriges zur Wirkung der Oberflichen.

Es mag daher nicht verwundern, wenn in der zweiten
Halfte des 17.Jahrhunderts die aus der italienischen Stuck-
tradition schopfenden Meister, die nun auf den Stuckmarkt
dréngten, im Norden und in Westdeutschland fiir Furore
sorgten. Sie konnten auf einen Fundus von Stuckrezepten

Abb.2: Greifenstein, ehem. Burgkapelle,
Emporenbalustrade
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zuriickgreifen, die das wesentlich feinere Material Gips
enthielten. Hiermit lieRen sich, aus der Sicht der damaligen
Zeit, fast revolutiondr elegant wirkende Oberflachen und
Gestaltungen schaffen, die vorher nicht méglich schienen,
vereinzelte frihe Beispiele solcher Arbeiten aus der Zeit der
Renaissance einmal ausblendend.

Die ,,Italiener 3 kommen

Aber diese Spezialkiinstler aus dem Siiden brachten mehr
mit als nur neue Materialmischungen, die sie selbstverstand-
lich gerade gegeniiber der Konkurrenz geheim hielten. Ihnen
war auch die Kenntnis der oberitalienischen, wenn nicht so-
gar florentinischen und romischen Dekorationen zu Eigen,
die sehr viel moderner waren als das, was das vom Dreifig-
jahrigen Krieg auch kinstlerisch ausgelaugte Deutschland
zu bieten hatte. Und sie hatten noch weitere Wettbewerbs-
vorteile, die sich aus ihrer Herkunft erkldrten. Die meisten
dieser Spezialhandwerker stammten aus Dérfern in den
Bergregionen Oberitaliens bzw. der italienischsprachigen
Schweiz. Viele dieser Dorfer hatten eine lange Tradition
der bauhandwerklichen Tatigkeit ihrer Bewohner. Zundchst
als italienische Mauer, Steinmetze oder Festungsbauer, spé-
ter vielfach auch als Maler und mit dem Aufkommen von
Stuck als Dekorelement eben auch als Stuckateure waren
die ménnlichen Mitglieder der Familien oft bereits seit der
ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts ,,auswérts* titig. Sie ver-
flgten dadurch nicht nur Uber einen getibten Umgang mit
Arbeiten im Zusammenhang mit BaumalRnahmen, sondern
auch tiber bereits jahrhundertelang bewihrte Ausbildungs-
und Arbeitsmethoden.

Einen vierten Vorteil, der neben der Kenntnis der besseren
Materialmischungen im Idealfall vermutlich ihr groRter wer-
den konnte, formulierte der Tessiner Kunsthistoriker Andrea
Spiriti in diesem Jahr auf einer Tagung so: Sie konnten wer-
den, was ihren Neigungen entsprach und waren dabei nicht
(wie damals noch dblich) gezwungen, den Beruf des Vaters
zu erwéhlen. Ob Stuckateur, Steinmetz, Baumeister, Bild-
hauer, Maler, Maurer oder Farbenhéandler, die Bandbreite
mdoglicher Berufe, die sich innerhalb der Familiendynastien
aus diesen Dorfern und kleinen Stadten ergab, war grof.*
Allerdings konnten diese Berufe (iberwiegend nur auswérts
ausgetibt werden, der lokale Arbeitsmarkt bot kaum Impulse.

Welches Potential diese Spezialhandwerker hatten, er-
kannten auch einige Auftraggeber bereits vergleichsweise
friih. So wurde der aus Weikersheim stammende Stuckateur
Thomas Kuhn im Vorfeld einer Beauftragung im Rheinland
1632 bis nach Neuburg an der Donau gesandt, um dort die
1616—18 ausgefiihrten Stuckarbeiten der ebenfalls aus dem
Tessin stammenden Castelli-Werkstatt zu studieren.’

In der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts nahm die Kon-
kurrenz fiir die Tessiner ,,Wanderkinstler* in den oberitali-
enischen Zentren zu, zeitgleich zog die Baukonjunktur in
Deutschland an. Nach der Uberwindung der verheerenden
Folgen des Dreifligjdhrigen Krieges suchte nun auch Nord-
und Westdeutschland Anschluss an die Stilentwicklung,
und der Bau zahlreicher kleiner und groRer Schlossanlagen
und Palaisgebdude im Stil des andernorts schon Uberlebten

Abb. 3: Detail aus Carlo Maria Pozzi, sculptoriae,
vulgo stuccatoriae paradigmata, Fulda 1708

Abb. 4: Weilburg, Schloss, Orangeriefliigel, Pozzi 1704

Hochbarock begann. Stuck gehérte zeitgleich nun mehr und
mehr zum ,,Muss* einer modernen Innenraumgestaltung,
wollte man sich als Bauherr nicht allein auf Malerei ver-
lassen.

Die Zahl der in den Quellen erwahnten ,,italienischen*
Stuckateure steigt in der hier behandelten Region nun spir-
bar. In Celle wird 1675-1681 Giovanni Battista Tornielli/
Tornulli tatig, er sollte spater als Mitarbeiter des Branden-
burger Hofstuckateurs Giovanni Simonetti Erwdhnung
finden. Giovanni Domenico Rosso/Rossi tritt 1669-70 im
Schloss Ehrenbreitstein auf und 1674 am Schlossbau von
Osnabriick.b Was dieser Wechsel gerade in der zweiten Half-
te des 17.Jahrhunderts fiir die stuckierten Ausstattungswel-
ten bedeutete, bezeugt eindrucksvoll die Arbeit von Giovan-
ni da Paerni von 1686 in der echemaligen Kapelle von Burg
Greifenstein/Hessen [Abb. 1]. Ein Karnisgesims aus duflerst
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Abb.5: Oranienstein, Schloss, Castelli-Werkstatt 1707-09

Abb. 6: Klitz, Schloss Bothmer, Befunduntersuchung am Stuck

Abb. 7: Schloss Augustusburg, Treppenhaus, Stuck Atari 1748

fleischigen Friichten durchzieht den Raum, mit dem Stu-
ckateurseisen detailliert eingeschnittene Profile begrenzen
die Fldchen, in die fleischige Ranken und extrem naturge-
treue Fruchtgestecke eingestellt sind. Selbstbewusst steht in
der Mitte der Emporenbalustrade eine uferst lebensechte
Putte, die ihre linke Hand in die Hufte stutzt und mit der
Rechten dem Betrachter das Familienwappen der Paernas
prasentiert. Ein Inschriftband verkindet: ,,JOVANNI DE
PAERNI FECIT A(nn)o: 1686 [Abb. 2]. Eine an derart pro-
minenter Stelle und auf diese &ufRerst direkte Art ausgefiihrte
Kinstlersignatur eines Stuckateurs sollte auch bis zum En-
de des 18.Jahrhunderts nordlich des Mains die Ausnahme
bleiben. Die Feinheit der Oberflichen und die Naturalistik
der Figuren stellten in den Schatten, was man bisher von
Stuckateuren (der einheimischen Tradition) kannte. Es ist
daher gut verstandlich, wenn diesen originér italienischspra-
chigen Stuckateuren schnell der Ruf vorauseilte, Stuck sehr
viel geschmeidiger und moderner formen zu kénnen als die
Konkurrenz.”

Zu den Paernas konnte Ursula Stevens herausfinden, dass
die Familie, in den Quellen auch Paernio, Pahernius und ,,de
Paerniis“ geschrieben, aus Balerna stammt, einer Ortschaft
im Tessin.® Die verschiedenen Schreibweisen des Namens
machen hier exemplarisch deutlich, welchen Problemen die
Forschung unterworfen ist, muss immer doch auch die Zu-
gehorigkeit aller lautmalerisch &hnlich klingenden Namen
berticksichtigt werden. Ohne Prifung des personlichen De-
korationssystems ist zudem nur schwer zu sagen, ob es sich
nicht gegebenenfalls um gleichnamige Verwandte handelt.
Entsprechend den Tessiner Kiinstlerlisten arbeitete Giovanni
Paerni oder ein gleichnamiger Sohn zudem um 1702 und
1722-33 in Deutschland und Osterreich, sowie ein Hierony-
mus Paerni um 1700 in Deutschland.’

Liegen die reich ausstuckierten Kloster- und Schlossanla-
gen in Stddeutschland dicht an dicht, so ist es vor allem die
Zufélligkeit der Uberlieferten Arbeiten an weit voneinander
entfernten Orten, die bislang eine tiefergehende, tbergrei-
fende Wirdigung vieler Stuckarbeiten nérdlich des Mains
bis auf Studien zu einzelnen Regionen wohl verhinderte. So
bleibt auch die Schlosskapelle in Greifenstein ein einzelste-
hendes Baudenkmal, heute am Rande der zur Ruine gewor-
denen Burganlage, dem keine direkten Nachfolgeausstattun-
gen in der Nachbarschaft zur Seite stehen.

Ein Einzeldenkmal durchaus hohen ,,Stuckranges* in
Norddeutschland stellt auch ein Raum in Lubeck dar, den
laut Uberlieferung ohne Quellennachweise 1698 ein Giaco-
mo Antonio Rossi stuckierte.'® Er kann beispielhaft stehen
fiir die vielen Stuckateure, von deren Werdegang und Fami-
lienbeziehungen wir noch nichts wissen.

Die ,,Italiener*“ dominieren den
Stuckmarkt

Um 1700 dominieren die ,,italienischen‘ Stuckateure eindeu-
tig den Stuckmarkt im fraglichen Gebiet. Deutsche Namen
fallen kaum noch, bzw. sind vereinzelt mehr durch Zufall im
Zusammenhang mit den Mitarbeiterlisten der Werkstattver-
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bénde gefihrt. Das von ihnen vertretene hochbarocke De-
korsystem, mit viel oder wenig zusétzlichem Dekor, belebt
allerorten die wandfesten Ausstattungen der in dieser Zeit
geschaffenen Innenrdume im gehobenen Wohn- und Nutz-
bau.

In dieser Zeit wird in der Mitte Deutschlands ein weiterer
italienischer Stuckateur tatig, der ebenfalls zu den erstran-
gigen Stuckateuren seiner Zeit gezéhlt werden muss. Car-
lo Maria Pozzi, wohl 1676 in Lugano geboren, gehort, fast
mochte man selbstverstandlich sagen, ebenfalls zu einer
dieser weit verzweigten Kunstlerdynastien des Tessins.!!
Sein stuckplastisches Kénnen war erstklassig, und er besaf3
auch das Selbstbewusstsein, als einer der wenigen Stucka-
teure eine Folge seiner Entwiirfe auf acht Blattern stechen
zu lassen [Abb. 3 u. 4.]. Seine Tragik ist allerdings, dass er
einerseits gerade auf Grund seines auch von ihm selbst ver-
tretenen Ranges im Raum nérdlich und unmittelbar stidlich
des Mains kaum Auftrdge annehmen kann, da den Auftrag-
gebern dort meist die entsprechenden Geldmittel fehlen und
er andererseits seine Entwiirfe 1708 und damit kurz vor dem
Erscheinen des Firstlichen Baumeisters im Jahr 1711 pu-
blizierte, sodass er angesichts der iberméchtigen Konkur-
renz, die ihm durch das bei den Bauherren schnell &uRerst
beliebten Druckswerks Paul Deckers (1677-1713) entsteht,
ins Hintertreffen gerat. Er scheint sich fir einige Auftrége
als Gutachter zu behelfen, bevor er von der Bildfliche seiner
bisherigen Arbeitsstandorte verschwindet.

Erfolgreich ibernimmt ab etwa 1705 die Castelli-Werk-
statt unter Eugenio Castelli diese Liicke, die noch effizien-
ter, aber auch nicht in der gleichen Qualitatsklasse arbeitet
und sich dank breiterer Auftragslage besser halten kann
[Abb. 5].

Auch fir die weitgestreute Familiendynastie der Castelli
wirde man sich detaillierte Forschungen wiinschen. Dank
der Familienforschungen von Johann Georg Fuchs aus
Limburg wissen wir zumindest, dass sich Eugenio Castelli
(geboren 1675/76 in Bissone/Tessin) um 1714 in Limburg/
Lahn niederl&sst und schnell in den Rat der Stadt aufsteigt.
Er starb mit 86 Jahren am 7.12.1761 in Limburg. 1714 hat-
te er in Koblenz eine Anna Sara Triack geheiratet, Bei den
Taufen von zweien seiner sieben in Limburg nachweisbaren
Kinder traten seine Briider Cyprian 1717 (u.a. 1706 mit den
Lucchese in Meiningen tétig) und 1720 Giuseppe Antonio
als Paten auf.'> Auf die Werkstatt, die Eugenio Castelli lei-
tete und in der zumindest zeitweilig auch Antonius Genone
(Familie Genone aus Argono/Tessin) mitarbeitet, gehen u. a.
Stuckaturen in den Schléssern von Hardamar (1705-1710),
Philippsruhe bei Hanau (1706-1707), Weilburg (1707-
1709), Oranienstein (1707-09), Neuwied (1714/15) und
Mannheim (1723) zuriick. Die Liste lieBe sich noch wei-
ter verlangern. Sein Beispiel zeigt aber auch, dass das von
der Forschung immer gerne postulierte Modell des ,,Wan-
derkinstlers* sich fir ihn wie flr viele andere Stuckateure
seiner Zeit bereits tberlebt hatte. Oft schon an einem der
Arbeitsorte geboren, lieR sich diese Generation der ,,Italie-
ner” zumindest noérdlich des Mains durchaus gerne mit ihren
Familien dort nieder, wo gentigend Auskommen im Umkreis
mdoglich schien.

Ein Namensvetter Eugenio Castellis, Carlo Pietro Cas-
telli (tatig 1723—um 1750), arbeitet zeitweilig in Werkstatt-

Abb.8: Briihl, Schloss Augustusburg, Gardensaal,
Stuck Morsegno 1753

Abb.9: Briihl, Schloss Augustusburg, Gardensaal,
Detail Puttenkopf

gemeinschaft mit Carlo Pietro Morsegno (der sich 1747 in
Briihl/Rheinland niederlieB und 1772 dort auch starb) fiir
den Bonner Hof. Beide erhalten an der Bonner Fiirstenstra-
Be 1723 einen Bauplatz vom Erzbischof geschenkt,' der sie
damit sicherlich an seine Residenz binden wollte.

Wie die Arbeitsablaufe, die Arbeitsteilung, die Auftrags-
vergabe und der Herstellungsprozess bei italienischen
Werkstitten gestaltet waren, konnte am Beispiel der Mogia-
Werkstétte in Norddeutschland dargestellt werden.'* Ergan-
zend zu den Forschungsergebnissen von damals konnten
nun auch die familidren Verflechtungen dieser Werkstatt zu-
mindest teilweise geklart werden. So gehéren die Hambur-
ger Mogias zu einer Familie von Tessiner Stuckateuren und
Baumeistern, deren Mitglieder ab der zweiten Hélfte des
17. Jahrhunderts nordlich der Alpen tétig waren. Im Norden
Deutschlands tritt aber zunéchst der 1664 in Aranno/Tessin
getaufte Stuckateur Dominco Carbonetti in Erscheinung, der
im Zusammenhang mit der in Hamburg anséssigen Werkstatt
des Carlo Tagliata 1692/93 in Coburg arbeitet. Er kann als
enger Freund der Mogia angesehen werden, die spatestens
ab 1696 im Norden auftauchen und bis 1719 immer wieder
zusammen mit thm Erwdhnung finden werden. 1698-99 ist
seine Zusammenarbeit mit Joseph Mogia bei Stuckarbeiten
am Schloss Gottorf dokumentiert, jenem Joseph Mogia, der
bis zu seinem Tod 1739 in Hamburg als Leiter der duBerst
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Abb. 10: Knoop/Schleswig-Holstein, Herrenhaus,
Stuck Francesco Antonio Tadei, um 1797

erfolgreichen Werkstatt (sieben unmittelbar belegbare Auf-
trige und 28 zugeschriebene Arbeiten von insgesamt nur
rund 55 im gleichen Zeitraum ausgefiihrten Stuckarbeiten
in der Region) auftreten wird. Zu seiner Vita konnte Ursula
Stevens ergdnzen, dass er ca. 1655 geboren wurde und sich
»Magio“ nannte, obwohl die Familie eigentlich ,,Maggi“
hiel3.!> Die Maggis stammten aus Bruzella im Tessin und
waren mit dem in Wirzburg tatigen Giovanni Pietro Ma-
gni wie auch mit der schon erwéhnten Stuckateursfamilie
der Pozzi verwandt. Joseph Mogia wurde jedoch nicht in
Bruzella geboren, sondern wohl an einem Arbeitsort seines
Vaters, bei dem es sich einer alten Notiz nach um den vor
allem in Tschechien tatigen Architekten Giacomo Antonio
de Maggi (gest. 1706 in Budweis) handelte. Dieser Giacomo
Maggi war mit einer Bossi (aus der weitverzweigten Stu-
ckateursfamilie der Bossi) verheiratet, deren Schwester 1647
einen Bruder des Wiirzburger Baumeisters Antonio Petrini
ehelichte. Tatséchlich tritt auch ein Giacomo (Jacob) Mogia
kurzzeitig im Norden auf, wenn auch in etwas unriihmli-
chem Zusammenhang.'.

Dieser kurze Blick auf die engen verwandtschaftlichen
und freundschaftlichen Verflechtungen alleine einer Familie,
die von Wirzburg bis Béhmen reichen, macht deutlich, mit
wie vielen Einfliissen bei diesen Stuckateursdynastien ge-
rechnet werden muss. Und auch die erhaltenen Arbeiten der
Mogia-Werkstatt demonstrieren, wie die Zusammensetzung
des Teams auch die Ausfithrung der Stuckatur beeinflusst.
So treten nach dem Tod Antonio Mogias 1726, der selbst

nur bei einem Ausstattungsauftrag namentlich in Erschei-
nung tritt, die fiir die Mogia-Werkstatt vorher typisch ge-
wesenen Putten nicht mehr auf — eine Tatsache, welche die
oft noch fest in den Kdpfen verankerte Idee des ,,alleinigen
Kinstlergenius®, die sich beim Stuck meist am Namen des
Werkstattleiters fest macht, deutlich in Frage stellt. Dennoch
machen Zuschreibungen Sinn, da sie ja die Gesamtheit des
Teams betreffen, die sich, insbesondere bei erfolgreicher Zu-
sammenarbeit, oft tber Jahre kaum &nderte. So erklart aber
auch, warum auch in Raumfolgen, die der gleichen Werk-
statt zuzuschreiben sind, Stuckarbeiten mit sehr guten und
eher schlecht gearbeiteten Figurenmotiven nebeneinander
stehen konnen. Das Beispiel der Werkstatt Mogia zeigt aber
auch, dass bezuglich der Stuckateure nérdlich des Mains ein
Forschungsansatz immer lokal- und landschaftsiibergreifend
erfolgen muss, mdchte man aussagekréftige Resultate haben.

Materialverwendung und Farbbefunde

Fur die Forschung von besonderem Interesse sind auch die
Ergebnisse der Befunduntersuchungen, die im Rahmen der
derzeit anlaufenden Restaurierung der Mogia-Arbeiten aus
der Zeit um 1728 im landldufig als Schloss bezeichneten
Herrenhaus Bothmer in Kliitz/Mecklenburg-Vorpommern
getatigt werden konnten.!” Sie bestétigten den bereits archi-
valisch flr andere Tétigkeitsorte nachgewiesenen Bezug von
Gips und Kalk durch die Werkstatt wie auch einige andere
Beobachtungen.'® So verwendete die Werkstatt in Bothmer
eine Stuckmischung auf Kalkbasis mit Gipsanteil, der in
einer Oberflichenschicht hoher war (feinere Oberflachen-
gestaltung). Die Grundschicht zeigt dementsprechend auch
einen hoheren Haaranteil. Bestétigt werden konnte auch die
schon bei einer Freilegung von Arbeiten der Mogia-Werk-
statt in Rostock beobachtete Schwérzung der Pupillen, die in
Bothmer mittels kleiner dort eingebrachter Kohlestiickchen
vorgenommen wurde." Die untersuchten figurierten Kopfe
[Abb. 6] zeigten zudem eine Rotfédrbung der Lippen und ei-
ne in Farbe angedeutete Binnenstruktur der Haare. Dies ist
insofern von Interesse, als es in Bothmer offensichtlich, wie
leider so oft im Norden Deutschlands, nicht mehr zum Ein-
satz eines Freskomalers kam, der die hier nun leeren Mittel-
spiegel, die eindeutig auf eine Ergdnzung durch den Maler
angelegt sind, gefillt hatte. Der Befund in Bothmer demons-
triert daher, dass diese Arbeiten, das ,,Lebendigwerden® der
Figuren, noch durch die Stuckateure ausgefihrt wurden und
nicht in den Aufgabenbereich des Dekorationsmalers fielen.
Die Stuckaturen in Bothmer wiesen zudem auch jene weil3-
farbene Schutzfassung auf, wie sie auch eine Stuckdecke der
gleichen Werkstatt in Liibeck (Konigstrafle 23) zeigte, die al-
lerdings dariiber noch eine farbige Fassung erhielt (auch dort
fanden sich eingeschwarzte Pupillenpunkte).

Eine solche Schutzfassung wie auch die Einfarbung fi-
guraler Stuckteile kann daher als typisch fiir die Mogia-
Werkstatt angesehen werden. Bestatigt wurde zudem auch
der optische Befund, dass die Werkstatt nicht mit gegosse-
nen oder per Model vorgefertigten Figurenteilen arbeitete,
sondern uberwiegend in Ansatzstucktechnik (nur die Bliiten
und Friichte der entsprechenden Blumen- und Fruchtarran-
gements durften per Versatz gefertigt sein).
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Ganz anders der Befund zu den geringfligig spater aus-
gefuhrten Stuckarbeiten im Schloss Augustusburg in Brihl.
Wihrend der Stuck im Treppenhaus 1748 durch Giuseppe
Atari und sein Team ausgefiihrt wurde [Abb. 7], der als erst-
klassiger Figurist zwar vom Kdlner Erzbischof extra zu sei-
ner Residenz berufen wurde, dennoch aber und ungeachtet
diesbeziiglicher Anfragen des Stuckateurs nicht Hofstucka-
teur werden durfte, arbeitete im Gardensaal die Werkstatt
des auf Weisung des Erzbischofs als Hofstuckateur auftre-
tenden Carlo Pietro Morsegno. Die hier 1753 entstandenen
Figurenteile [Abb. 8] sind unter Zuhilfenahme von Modeln
und gegossenen Stuckteilen erstellt.?* Karin Keller konnte
vier Grundformen von Puttenkdpfen feststellen, die ihre
Individualitat vor allem durch die frei modellierten Haare
erhielten. Ahnliches fand Ulrich Knapp auch bei seiner Un-
tersuchung von Arbeiten der Wessobrunner Schule heraus.?!

Als Material verwendete die Morsegno-Werkstatt im Kern
einen Kalkmortel mit Sandzuschlag in der Korngrofie 1-2
mm. Der Mantelstuck besteht aus hellbeigefarbenem Kalk-
mortel mit Zuschldgen und hohem Bindemittelanteil. Die
Oberfladchen waren sehr glatt und verdichtet und offensicht-
lich auf Sicht gearbeitet. Zumindest an den Figuren wurden
diese Oberflichen zudem poliert, sodass sie die Anmutung
von Marmorflichen erhielten [Abb. 9]. Auch aus kunsthisto-
rischer Sicht ist es daher von Interesse, dass der Hof Mor-
segno dem deutlich ,,hochkaratigeren“ Artari vorzog, auch
wenn dieser bessere und schnellere Arbeit als sein Konkur-
rent anbot, wie Gisbert Knopp belegen konnte.?

Die Befunde sowohl fiir die Mogia-Werkstatt wie auch fiir
die Morsegno-Werkstatt verdeutlichen aber auch, wie prob-
lematisch Aussagen zur geplanten oder ausgefiihrten Farb-
gestaltung von Stuckausstattungen sind, solange, wie leider
noch oft, keine detaillierten Befunduntersuchungen vorlie-
gen. Auch die Tatsache, dass hochklassige Stuckarbeiten wie
z.B. die reich stuckierten Raumfolgen des Neuen Schlosses
Neustadt-Glewe der Mogia-Werkstatt wie auch Bothmer
eben keine Fresken aus der Hand etwa eines Carlo Carlone
(Schloss Augustusburg) erhielten, verhindert noch immer
die Wahrnehmung ihres Stellenwertes in der Forschung.?

Sicher nicht von ungeféhr entsteht nach dem Tod Joseph
Mogias 1739 kurzzeitig ein Vakuum im Norden, das zumin-
dest in P16n mit der nun extra anfallenden Anreise eines Ita-
lieners aus Kopenhagen liberbriickt werden muss, bis sich
auch hier neue Krafte niederlassen, die nun auch die Stilstu-
fe des Rokoko einfiihren.

Bandelwerk, Rokoko und Klassizismus

Nach Hamburg kommt 1744 der aus Meride stammende
Giuseppe de Martini, der vorher in Leipzig und in Berlin
tatig war.** Sein Sohn Carlo Donato (geb. 27.10.1724 in
Meride) bleibt schlieBlich im Norden und ist fur einige der
im Detail ebenfalls noch unerforschten norddeutschen Stu-
ckaturen des Rokoko verantwortlich. Ob die Martinis auch
in Mecklenburg die Liicke fiillen, bedarf ebenfalls noch der
detaillierteren, l&nderlibergreifenden Forschung.

Nach der Veroffentlichung des Vorlagenwerkes Firstli-
cher Baumeister 1711 und der damit verbundenen fldchen-
Ubergreifenden und endgultigen Einflihrung der Bandelwer-

Abb. 11. Gelting/Schleswig-Holstein, Herrenhaus,
Signatur Michel Angelo Tadei, um 1777

kornamentik ndrdlich des Mains sind es nun wieder die von
deutschen Stuckateuren gefiihrten Werkstatten, die zumin-
dest vereinzelt etwas Boden gut machen kénnen. In Fulda
wird der aus Bamberg kommende Andreas Schwarzmann
(um 1685 Waldsassen—1739 Fulda) Hofstuckateur, in Mainz
und Koln existieren in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts Stuckateursziinfte, die mit nicht-italienischen Meistern
besetzt waren.?> Dennoch bleiben in vielen Regionen die
oftmals schon in der vierten Generation in Deutschland ar-
beitenden ,,Italiener* tonangebend.

Im Norden endet das 18.Jahrhundert mit dem Auftreten
der Briider Michel Angelo (1755-1831) und Francesco An-
tonio (1767-1827) Tadei aus Gandria/Tessin. Der jlingere
Bruder Francesco Antonio heiratete 1800 eine Schleswige-
rin, konvertierte und liel seinen Namen in Tadey &ndern.*
Er blieb in Schleswig und schuf die Stuckdekorationen nicht
weniger norddeutscher Herrenhéuser seiner Zeit [Abb. 10 u.
11]. Auch im Westen wird der Klassizismus im Stuck eben-
falls durch einen ,Italiener” vertreten, den Tessiner Pietro
Nicola Gagini (1747-1811/13) aus Bissone.”’

Schlussbemerkungen

Im Gegensatz zu den dichter und reicher mit gemalten De-
korergdnzungen ausgestatteten Kloster- und Schlossanlagen
Stddeutschlands sind die Stuckdekorationen nérdlich des
Mains vereinzelter und erhielten oft, insbesondere ganz im
Norden, nicht einmal ihr endgultiges Aussehen. Erschwe-
rend kommt hinzu, dass nach 1800 so viel Wissen iiber die
im 17. und 18. Jahrhundert angewendeten Techniken verlo-
ren ging, sodass noch immer — auch in aktuellen Abhandlun-
gen zur Stuckatur — technisch unsinnige Angaben getatigt
werden.

Es durfte auch diesem Wissensverlust geschuldet sein,
dass die Rolle des Stuckateurs in nicht wenigen Publika-
tionen vor allem mangels Wissens zum rein ausfilhrenden
Handwerker abgewertet wurde und wird. Zuschreibungen
von Entwirfen gingen dementsprechend an Baumeister bzw.
an am Bau beschéftigte Dessinateure, oft auch ohne eine ei-
gene Entwurfsleistung der Stuckateure tiberhaupt zu priifen.
Allerdings zeichnete z.B. der Stuckateur Giovan Battista
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Clerici im Jahr 1705 fiir den Liibecker Baumeister Petrini
Entwdrfe, ohne dass er als ,,Entwerfer des Gezeichneten
gelten darf.?® Die Auftraggeberin in Oranienstein hielt um
1707 alle Baubeteiligten an, sich an die Vorgaben ihres Ar-
chitekten Daniel Marot zu halten, nur die Castelli-Werkstatt
durfte eigene Entwiirfe vorlegen.” Welche Rolle spielte also
der Dessinateur Johann Adolf Biarelle wirklich in Augus-
tusburg? Kénnen wir wirklich sicher sein, dass er die Stuck-
dekorationen nicht nur fiir die Morsegno-Werkstatt, sondern
auch fur den in seiner Zeit schon prominenten Stuckateur
Giuseppe Atari entwarf und nicht nur zeichnete? Ohne wei-
tere Untersuchungen zu den Stuckateuren und ihrer Tatig-
keit werden wir es nicht erfahren.

Stuck ist (und bleibt?) in der Kunstgeschichte gerade
nérdlich des Mains ein so genanntes ,,Orchideenthema“.
Es wére zu wiinschen, dass die Forschung in Zukunft hier
durch zahlreichere Einzeluntersuchungen, zumindest aber
hiufigere restauratorische Befunde und Materialanalysen
weiter vorankame.
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ten, dennoch aber zumeist als ,,Italiener* verstanden wurden;
siehe hierzu u. a. RinN, Stuck Rheinland, 2004, S. 475.
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wahnten Dominico Carbonetti in Kiel zu einer Geldstrafe ver-
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zweifelhaft, beide als mehr oder minder rein handwerkliche
Ausfiihrer von Entwiirfen anderer zu sehen, wie dies Wilfried
Hansmann und ihm folgend Sigrid Hofer postulieren; Hans-
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Déanemark 1777. Francesco Antonio Tadei konvertierte spéter
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Karl Moseneder

Correggios Synthese — Zu einem Bild- und Rahmensystem

der Renaissance und des Barock

Im Zuge der Abldsung der gotischen Architektur durch ei-
ne schlielich an der vitruvianischen Lehre von den S&u-
lenordnungen orientierten Baukunst bildete sich zundchst
in Italien, dann auch nérdlich der Alpen ein neues archi-
tektonisches Rahmensystem aus: Statt Bindelpfeilern oder
polygonalen Stltzen rhythmisierten nun Sdulen, Pfeiler und
Pilaster die Bauten; an den Decken ersetzten Gurtbdgen und
einfache geometrische Felder die zunehmend komplexer ge-
wordenen Rippenfigurationen. Fortan konstituieren tragende
und lastende Architekturglieder ein System von Senk- und
Waagrechten, das die Raumgrenzen als gerahmte Schaufla-
chen auspragt und auf diese Weise das Tektonische mit dem
Bildmé&Rigen verbindet.

Die Grundlagen fiir die Ausbildung entsprechend grofier
architektonischer Rahmen wurden in Italien wéhrend des
Quattrocento gelegt.! Die Mdglichkeiten zur Ausdifferenzie-
rung und Binnengliederung der Felder entwickelte dann das
Cinquecento, vorrangig unter Benutzung eines Materials,
das — gleichfalls antikisch legitimiert — sowohl in architek-
tonische, ornamentale als auch plastisch-bildhafte Dienste
treten konnte, ndmlich der Stuck.?

Nordlich der Alpen zeigten sich diese Neuerungen im
groflen Stil am frithesten in der 1597 vollendeten Miinche-
ner Michaelskirche.® Die illusionistische Deckenmalerei,
ein weiteres epochenspezifisches Phdnomen, wurde erst-
mals konsequent im 1628 geweihten Salzburger Dom durch
Stuckrahmen ins Raumbild integriert [Abb. 1]. Santino So-
lari war es, der im GroRen also das umsetzte, was Baldassa-
re Peruzzi 1504—1506 kleinformatig mit der Ausgestaltung
der Chorkapelle von S. Onofrio in Rom begann, ndmlich
die Bindung der Malerei an einen architektonischen Ort mit
Hilfe von Stuck.* Sind es dort Rippen, die an der Apsis (iber

Abb.1: Arsenio Mascagni, Lebensgeschichte Jesu, 1623-1628,
Salzburg, Dom, Langhaus

einem Pilastergerust einen Geméldezyklus in Kassettenform
rahmen, so sind es in Salzburg am Tonnengewdlbe doppel-
te Gurte, die jochweise mit fiinf Stuckrahmen die Fresken
des Florentiners Arsenio Mascagni einfassen — im Langhaus
einen Passionszyklus, in den Konchen des Chores tiberwie-
gend Szenen des nachdsterlichen Geschehens. Die Ovalge-
malde am Tonnenscheitel gewéhren in Untersicht schrég auf
den Betrachter im Kirchenraum bezogene illusionistische
Ausblicke: an den Gewdlben im Osten Lichtglorien mit der
Auferstehung Christi, der Himmelfahrt Mariens und der
Glorie des hl. Franziskus. Die beiden jeweils hochrechtecki-
gen, im Winkel von 90 Grad stehenden Fresken iiber dem
Hauptgesims sind indes wie buntfarbige Tafelgemalde kon-
zipiert, folgen also nicht dem Prinzip ,,dal di sotto in su*,
sondern dem des ,,quadro riportato“.> Dazwischen liegen
querovale Kartuschen, die in ihrer monochromen Farbigkeit
einen anderen, dritten Realitatsgrad vertreten: jenen als dis-
tanzierte Gegensténde.®

Voraussetzungen und Anfange

Die Basis fur eine solche Differenzierung von Bildern
nach Realitatsgraden, genauer nach lllusionsstufen, Ach-
sen, Blickwinkel, Rahmen und Farbigkeit, hatte Michelan-
gelo mit der Sixtinischen Decke 1508—-1512 gelegt.” Dort
sind bekanntlich in rhythmisch alternierenden breiten und
schmalen Travéen auf einem Muldengewdlbe die Schop-
fungsgeschichte und Gestalten des Alten Testaments als
heilsgeschichtliche Voraussetzungen fiir die von verschiede-
nen Malern gegen Ende des 15. Jahrhunderts an den Wénden

Abb.2: Antonio Correggio, Christus, Bekehrung Pauli und
Heilung des Lahmen, 1523, Parma, S. Giovanni Evangelista,
Del Bono-Kapelle
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Abb. 3: Daniele da Volterra, Erschaffung Evas, 1550-1553, Rom, S. Trinita dei Monti, Rovere-Kapelle

dargestellten Entsprechungen von Altem und Neuem Bund
(Gegentiberstellungen von Moses und Jesus) wiedergege-
ben. Seitlich der Fenster entwickelt sich ein Papstzyklus, der
mit seinem Rahmensystem die Deckengestaltung &hnlich
vorstrukturierte wie die Rahmung der Quattrocentofresken.

In den Querachsen zu den Szenen der Genesis sitzen Si-
byllen und Propheten auf steinernen Thronen. Ihr Abschluss-
gebalk ist zugleich Teil jenes verkropften Kranzgesimses,
das — zusammen mit den Gurtbdgen, die tber den mit Kin-
dern besetzten Thronwangen aufsteigen — die Historien der
mittleren Gewdlbebahn rahmt. Oberhalb der steinernen
kleinen Atlanten sitzen paarweise tberaus frei bewegliche
Junglinge, die ,,Ignudi®. Sie halten Eichelgebinde als Hin-
weise auf die Imprese des Roverepapstes Julius I1. und bron-
zefarbene Schilde, die heroisch-kriegerische Ereignisse des
Alten Bundes in Reliefform vergegenwartigen. Durch ihre
Position zwischen den Hauptgemalden und den Flanken-
bildern sind sie unschwer als die Vorlaufer der monochro-
men Kartuschen des Salzburger Domes zu erkennen. Dazu
kommen iiber den Fenstern Stichkappen mit fingierten Mar-
morrahmen. Auf ihren Schrégen bewegen sich vor verschat-
teten Zwickeln Bronzefiguren unter Widderkopfen. In den
sphérischen Dreiecken selbst und den darunter befindlichen
Llnetten sind die Vorfahren Christi wiedergegeben. An den
GewdlbefuRen malte Michelangelo ,,Spiritelli* mit Inschrift-
tafeln, die die méchtigen Sibyllen- und Prophetengestalten
dartiber namentlich benennen. In den pendentifartigen Ge-
wolbeecken schilderte er vier weitere Begebenheiten des
Alten Testaments.

Alles in allem erdffnet die Sixtinische Decke somit keinen
illusionistischen Einheitsraum, sondern offeriert Elemente
diverser Realitatsgrade. Dieses Faktum und die tektonisch
betrachtet insgesamt irreale Ordnung und Instabilitit des
steinernen Ger(sts resultieren aus der im Entwurfsprozess
von Michelangelo geleisteten Verwandlung eines grotesk
gefirbten antikischen Dekorationsschemas in ein Pseudo-
Architektursystem.®

TIhre gleichfalls antik-grotesken Voraussetzungen verrit
unmittelbarer die Deckenmalerei, die Baldassare Peruzzi
um 1519 fiir Kardinal Riario in der Cancelleria geschaffen
hat.® Dennoch ist die ,,\olta dorata“, wie sie analog zum Vor-
bild der Domus Aurea heil3t, auch ohne Sixtina nicht recht
denkbar, vor allem, wenn man die Gestaltung der Stichkap-
pen und der dazwischen liegenden Oktogone beachtet. Der
aus dem Gewolbezentrum inmitten mehrerer, im Quadrat

von Groteskenornament umgebener Ringe herabblickende
Schopfergott erinnert indes an Raffaels Kuppel der Cappella
Chigi (1516). Die Rechteckgemailde setzen wiederum Raffa-
els gleichfalls an der Antike orientierte Loggien (ca. 1517—
1519) im Vatikan voraus. Dort werden — als eine Variante
der Gewdlbegestaltung — Himmelsausblicke von weiRen
stuckierten Engeln oder Viktorien zentriert, die Medicisym-
bole tragen. Die gleichfalls aus Stuck gefertigten Rahmen
stutzen vier, im Achsenkreuz angeordnete und biblischen
Themen gewidmete ,,quadri riportati®. Dahinter ragt auf al-
len Seiten ein perspektivisch verkirzter offener Cortile in
den Himmel.'

Warum Peruzzis Werk hier vorgestellt wird? Weil es als
vielleicht Erstes an einem Gewdlbescheitel eine himmlische
Szene zeigt, die seitlich von zwei in rechtem Winkel stehen-
den irdischen Historien als ,,quadri riportati* begleitet wird.
Zum Ausgangspunkt fur diese in den folgenden Jahrhunder-
ten tiberaus hiufig aufgegriffene Konstellation wurde aller-
dings nicht diese in einen gréfieren Komplex eingebundene

Abb.4: Prospero Fontana, Jahreszeiten, beg. 1553, Rom,
Villa Giulia, Logetta
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Abb.5: Jacopo Zucchi, Tribuna, 1582-1585, Rom,
S. Spirito in Sassia

Dreierfiguration, sondern erst jene, die Correggio — gleich-
sam Michelangelos und Raffaels zusammenfiihrend und um
eine eigene Invention ergénzend — 1523 fiir eine schmale
Gewdlbebahn in Parma [Abb. 2] entwarf: Am Eingangs-
bogen (,,sottarco®) zur Del Bono-Kapelle von S. Giovanni
Evangelista malte seine Werkstatt zuoberst in einem Tondo
Christus ,,dal di sotto in su“, an den seitlichen Bogenlaufen
hingegen in hochrechteckigen Rahmen die Bekehrung Pauli

und die Heilung des Lahmen durch Petrus und Johannes."
Vermittelt werden die in ihren Realitatsgraden unterschied-
lichen Gemélde durch Kinderpaare, die als Synthesen der
steinfarbenen Thronputten und der ,,Ignudi* gesehen werden
koénnen, zumal der kombinatorisch-virtuose Umgang mit
Stiitzgesten und Tilichern ebenso wenig fehlt wie die Me-
daillons. In Kenntnis von Raffaels Loggien tberfiihrte Cor-
reggio also die funf separaten Elemente eines sixtinischen
Joches in ein gemaltes, hierarchisch gestuftes Rahmen- und
Bildsystem, dem stehende Putten einen illusionistisch wahr-
scheinlichen Zusammenhang verleihen.

Darin unterscheidet sich die harmonisch-heitere Synthe-
se Correggios von jener bizarren tiefenrdumlichen Kombi-
nation, die Pellegrino Tibaldi 1551-1553 aus den gleichen
Elementen fiir den Palazzo Poggi in Bologna schuf.'? Der
dekorative Flachenbezug und die N&he zur gerahmten Bild-
lichkeit der Architektur waren es, die Correggios Invention
fiir Uber zweihundert Jahre groRte Verbreitung in Dekorati-
onssystemen sicherten. Also nicht alleine bei der Gestaltung
von Himmelsrdumen an Kuppeln leistete Correggio Vorbild-
haftes fur den Barock,'* sondern auch bei der Formulierung
eines flichengliedernden hierarchischen Bildsystems.

Aufgegriffen wurde es im Cinquecento unter anderem
von Daniele da Volterra und zwar erneut am Bogenunterzug
einer Familienkapelle [Abb. 3], der Rovere-Kapelle von S.
Trinita dei Monti in Rom (1550-1553). Ikonographisch wei-
terhin an der Genesis orientiert, erscheint im zentralen Ton-
do die Erschaffung Evas, in den hochrechteckigen mono-
chrombraunen Seitengemadlden die Geschichte Judiths und
Holophernes’ bzw. Davids und Goliaths. Die ,,Ignudi leben
als Ruckenakte fort, die, aufrecht in illusionierten Nischen
stehend, Eichenbdume flankieren — wie in der Sixtina die
Impresen der Rovere.'* Anders als bei Correggio wird also
kein Handlungszusammenhang zwischen den diversen Rah-
menformen hergestellt, vielmehr den ,,Ignudi-Erben* ein se-
parater Nischenraum zugestanden. Differierend zum Vorbild
ist freilich nun auch er gerahmt, wenngleich von gemalten
flachen Stuckleisten. Diese Materialillusion lobte Armenini,
als er in seinem Malereitraktat 1587 der Schein- gegeniiber
der Realform eines Rahmens den Vorzug gab.'s

Erstmals veritable, wenn auch schmale Stuckrahmen pré-
sentiert die Bilderkonstellation, die Prospero Fontana fur ein
Jahreszeitenprogramm am Gewdlbe der Loggetta des Nym-
phéums in der Villa Giulia (ab 1553) verwirklichte. Fonta-

Abb. 6: Giovanni Guerra (Werkstatt), Engelschire, 1589—1591, Rom, S. Girolamo degli Schiavoni
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na konzipierte zum einen Joche mit fiinf, von rechteckigen
Stuckrahmen gefassten Gemaélden [Abb. 4]: Die duBBeren ge-
ben terrestrische Historien wieder, das Oktogon in der Mitte
zeigt eine Planetengottheit, und die langsovalen Felder da-
zwischen offerieren jeweils ein Sternzeichen. Zum anderen
entwarf er Joche, die von je einem Tondo zentriert werden
und in den seitlich der Stichkappen befindlichen Feldern
Gatter in der Tradition der Bronzejunglinge aufweisen. !¢

Im Unterschied zu diesem der Profansphére!” zuzurech-
nenden Werk beschrédnkte sich die Sixtina-Rezeption im
kirchlichen Bereich Roms offenbar auf die Ausgestaltung
vereinzelter Joche, wenn nicht singulérer Bogenunterziige.
So malte 1582—1585 Jacopo Zucchi in der Tribuna der Hos-
pitalkirche S. Spirito in Sassia [Abb. 5] flache hochrecht-
eckige ,,quadri riportati®, die er zur Mitte, einem Engelskon-
zert, durch querovale Inschriftkartuschen, den Nachfolgern
der Bronzetondi, vermittelte.'® Die beiden im rechten Winkel
stehenden Gemalde vergegenwértigen wiederum irdisches
Geschehen, wenngleich ein durch himmlisches Glorienlicht
ausgezeichnetes. Im letzten Gewdlbestreifen vor der Apsis
erscheint wiederum Gottvater in einem Okulus, begleitet
von Inschriftkartuschen und von Gestalten, die sich auf
den Schrégen der Stichkappen, dem Ort der Bronzejing-
linge, wie die ,,Ignudi“ gebédrden. Also auch hier kam es
zu einer deutlichen Hierarchisierung der Elemente und zu
einer Reduktion der Komplexitat bzw. zu einer Vergegen-
stdndlichung in insgesamt fiinf klar geschiedenen Rahmen.
Wenig spiter, 1589-1591, verstirkte die Guerra-Werkstatt
in San Girolamo degli Schiavoni die bildliche Auspragung
stuckierter Rahmen als Grundformen einer Gewdlbedeko-
ration [Abb. 6]. Nun reduzierten sich die Tondi zu Rollwer-
kornamenten, und die nackten Junglinge wandelten sich zu
Engeln, die in den Ecken (iber den Seitengemélden stehen
und damit Correggios Vorbild nachfolgen.'® Die Méglichkeit
zu einer alternativen Gestaltung der Ignudi-Medaillon-Zone,
also entweder Betonung des Inhalts der Kartusche oder ih-
rer rahmenden Gestalten, sollte auch in Zukunft bestehen
bleiben.

Die Tendenz zu einer Anndherung von Malerei und Ar-
chitektur durch gemalte Stuckrahmen lasst es folgerichtig
erscheinen, dass sich beide Kategorien gegen Ende des Cin-
quecento vielfach in tatsdchlichen Stuckrahmen vereinten:
Die grotesk motivierte Materialillusion wurde zugunsten
veritabler architektonischer Rahmen und plastischer Figu-
ren aufgegeben. Dem flinfteiligen Grundschema der Sixtina
bzw. der Del Bono-Kapelle entsprechend, geschah dies im
Sakralbereich vielleicht erstmals schon wéhrend der friihen
siebziger Jahre in der Cappella del Presepe in S. Silvestro
al Quirinale;* 1581 folgte Giacomo della Porta in einer der
Langhauskapellen von Madonna dei Monti, der Cappella
Sabbatini [Abb. 7], mit Folgewirkungen nach.?' Beinahe
vollplastisch sitzen nun Putten mit Gppigen Fruchtgirlanden
beschiftigt in den Ecken der geohrten ,,quadri riportati®, die
sich iiber dem Hauptgebélk erheben. 1588, in der Cappella
del Presepe (Sistina) an S. Maria Maggiore, dem Bau Do-
menico Fontanas, der nach Angaben von Cesare Nebbia und
Giovanni Guerra ausgestattet wurde [Abb. 8], erscheint das
Rahmen- und Bildsystem endlich nicht nur an einem Ka-
pellengewdlbe, sondern an allen vier Kreuzarmen. Die Hi-
erarchisierung der Elemente hatte sich zu diesem Zeitpunkt

Abb. 7: Giacomo della Porta, Gewdlbedekoration, 1581, Rom,
Madonna dei Monti, Cappella Sabbatici

bereits verfestigt: Am Gewdlbescheitel ist als ranghdchstes
Gemalde jeweils ein ovaler Ausblick in den Glorienhimmel
zu sehen, seitlich davon im Winkel von 90 Grad eine hoch-
rechteckige buntfarbige Darstellung der Vorfahren Christi
mit darunter befindlicher Inschriftkartusche. Auf dem Seg-
mentgiebel lagern, aus weillem Stuck geformt und gegen
den préchtigen Goldgrund abgesetzt, die Abkémmlinge der
»lgnudi mit ihren Atlantgesten.?? Fortan war die Interaktion
von gerahmten Gemaélden und Stuckfiguren um eine himm-
lische Mitte in Rom gewissermaRen ein visueller Gemein-
platz. Dementsprechend ist sie wiederholt zu finden, so etwa
mit ausgepragten illusionistischen Qualititen versehen am
Querschiffgewolbe (1676—1679) Giovanni Battista Gaullis
im Gesu [Abb.9].2

Die Rezeption im Norden

Blickt man zuriick zum friihbarocken Salzburger Dom [Abb.
1], so bestand seine fiir die nordalpine kirchliche Deckenma-
lerei fundamentale Neuerung darin, die in Rom vereinzelt
stuckierten Gewdlbe oder ,,sottarchi* fiir die Gestaltung ei-
nes ganzen Langhauses gewissermafen multipliziert zu ha-
ben. Mit dieser Losung wurde ein anderer Weg eingeschla-
gen als etwa in Rom, wo — nach vergleichsweise langem
Zbgern und dem Abklingen der von Alberti empfohlenen
Abstinenz gegeniiber Dekorationen im Kirchenraum?* — in
Madonna dei Monti 1602/03—1608/10 das Langhaus von
einem mehrere Joche Uberspannenden Gemadlde bedeckt
wurde. Dennoch ist auch hier deutlich, dass sich das von
Giovanni Casolani geschaffene Stuckrahmensystem mit
seinen seitlich begleitenden Figuren gleichfalls der Sixtina
verdankt.?

Doch anders als der Salzburger Griindungsbau bevorzug-
te die barocke Kirchenbaukunst des Nordens Gewdlbe, in
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Abb. 8: Domenico Fontana, Cesare Nebbia und Giovanni Guerra,
Cappella Sistina, 1588, Rom, S. Maria Maggiore

die Stichkappen Uber Fenstern einschneiden und so dem In-
nenraum zu groRerer Helligkeit verhelfen. Damit kam statt
des rechteckigen ,,quadro riportato” der Loggien wiederum
die Randzone der Sixtina als Vorbild ins Spiel. lhren Ein-
fluss verraten jene Sakralrdume, die an den Stichkappen
sitzende oder hockende Gestalten in etwa dreiecksférmigen
Fassungen aufweisen und denen dariiber paarweise mono-
chrome Gestalten zugeordnet sind, denn sie reflektieren die
kauernden Vorfahren Christi und die Bronzejunglinge. Ein
fruhes Beispiel fir die Anverwandlung dieser Zonen bietet
die Stuckierung der Stiftskirche von Lambach durch den
Linzer Thomas Zaisel von 1655.2° Aus den mit fingierten
Marmorrahmen umgebenen sphérischen Dreiecken der Six-
tina wurden gedrickte Dreipasskartuschen, aus den dartber
liegenden Zwickeln vergleichsweise tberproportionier-
te und asymmetrische organische Rahmenformen, die mit
den dazwischen liegenden Doppelovalen — Abkdmmlinge
der Rundschilde — eine Einheit bilden. Die mittlere Bilder-
bahn wird im Chor durch gréRere Ovale und im Langhaus
durch Rechtecke mit halbkreisférmigen Ausbuchtungen an
den Seiten gebildet. Im Ubrigen erinnert auch der rhythmi-

sche Wechsel von breiteren und schmadleren Jochen an die
alternierende Travéegestaltung der Sixtina. Die Ausmalung
selbst erfolgte erst gegen 1698 durch den Tiroler Melchior
Steidl und verwirklichte ein Programm mit den Hauptereig-
nissen aus dem Leben der Gottesmutter.?” Dazu kommen
seitlich die Propheten im Langhaus und die Vorbilder Ma-
riens im Chor, Mariensymbole an den Gurtbdgen des Pres-
byteriums und kontinuierlich Engel an den Stichkappen. So
entstand insgesamt ein additives Programm, bei dem wie in
der Sixtina mehrere ikonographische Serien nebeneinander
herlaufen. Auf aussagekréftige Historiengemélde an den Ge-
wolberédndern wurde zunehmend verzichtet.

Zurick tritt die zeilenhafte Ablesbarkeit in der ehem.
Stiftskirche Waldhausen, einer Wandpfeilerkirche, die
1666/67 von Christoph und Giovanni Battista Colomba stu-
ckiert und von Georg Hausen ausgemalt wurde.?® Denn nun
werden die Dreiergruppen an den Réndern der Langhausjo-
che von kreuzférmigen Hauptgemaélden in der Mitte domi-
niert. Die pragende Kraft dieser Fresken offenbart sich nicht
allein in der Rahmengestalt, sondern auch darin, dass sie
nun alle, obgleich irdische Szenen wiedergebend, erstmals
in Osterreich konsequent mit Himmelsglorien ausgezeichnet
sind — in Salzburg war diese Steigerung nur in den Gewol-
ben der drei 6stlichen Konchen zu finden gewesen. Neu ist
ferner, dass das fortlaufende Kranzgesims der Sixtinischen
Decke in Form einer kraftigen Stuckleiste wiederkehrt und
die Stichkappenzone von der Hauptzone rahmend klar ab-
trennt. Nicht mehr das einzelne Joch, die Sixtinische Decke
in ihrer architektonischen Grundstruktur wurde im Medium
des Stuckbarocks also wiederbelebt. Auf den Leisten stehen
Putten zu Seiten von Halbkreis- und Dreiecksmotiven, die
an die Bronzeschilde der ,,Ignudi®, dank ihrer Gestik aber
auch an die Atlanten von Correggios ,,sottarco” erinnern: Sie
stiitzen ebenso den zentralen Stuckrahmen wie die entspre-
chenden Helfer an den oberen Ecken. Den Gewdlbegrund
dazwischen bedeckt Akanthus, der als ornamentale Leit-
form inzwischen das Roll- und das Ohrmuschelwerk abge-
l6st hat. Bemerkenswert ist im Ubrigen auch, dass die einst
trennenden Gurtbdgen mit Fresken besetzt sind. Ihr blauer
Himmelsgrund verbindet sie mit den oblongen Pendants
Uber den Stichkappen und begriindet eine vereinheitlichende
Durchmusterung der Decke.

In der Wiener Dominikanerkirche standen dem Freskan-
ten Matthias Rauchmiller ab 1676 die gleiche Anzahl von
Rahmen wie in Waldhausen zur Verfiigung, doch nun ist der
jochweise Zusammenhang ausgepragter, zumal das durch-
laufende Kranzgesims von den unbekannten Stuckateuren
auf kurze Gesimsstiicke reduziert wurde. Die darauf ste-
henden Putten in ihren Tragegesten verbinden die ihrerseits
dichter gedringte Stichkappenzone mit dem querrechtecki-
gen Gemélde am Gewdlbespiegel. Die Medaillons der Six-
tina werden nur in Gestalt offener Rollwerkkartuschen um
Maskerons und Girlanden reflektiert.”

Eine architektonische Klarung des vielgliedrigen Rah-
mensystems bei zunehmender Dominanz des Hauptgemal-
des wurde schlieBlich im Passauer Dom von Carlo Lura-
go, dem Architekten, und Giovanni Battista Carlone, dem
Stuckateur, zwischen 1668 und 1684 herbeigefiihrt. An-
geregt durch die Gberkommene spétgotische Bausubstanz,
verzichteten sie nun auf die traditionellen Gewdlbestreifen
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Abb. 9. Giovanni Batista Gaulli, Querschiffgew6lbe, 1676-1679, Rom, Il Gesu

zugunsten von Hangekuppeln und verhalfen so jedem ein-
zelnen Joch zu einer pathetisch gesteigerten Raumwirkung.
Lurago hatte offenbar das Ordnungsschema gewdéhnlich der
Vierung vorbehaltener Kuppeln vor Augen und lief? in den
Langhausjochen die Stuckrahmen mit querovalen Kuppel-
ringen zusammenfallen. Anders formuliert: Er definierte
die prégenden Bilderrahmen durch grof} dimensionierte ar-
chitektonische Formen. Die restlichen Freskofelder fanden
als hochovale Trabanten an den Zwickeln ihren Platz. Zur
Dynamisierung der Wolbung, Architektonisierung des Rah-
mensystems und Verrdumlichung der Hauptfresken kam ein
Weiteres: Der figiirliche Stuck wurde an den Rand gedréngt,
aber mafstéblich aufgewertet. Anstelle von vier kleinen, fur
das Mittelbild eher als Rahmenzier gedachter Putten ragen
nun an den Nahtstellen von Wand und Pendentifs pro Joch
vier kolossale Statuen auf. Ihre traditionelle ikonologische
Ausrichtung behielten sie trotz des neuartigen allegorischen
Programms aber bei, denn wie in der Sixtina vergegenwarti-
gen sie Propheten, die Medaillons dariiber Sibyllen.*

Die flnfteilige Gliederung von Gewdlbestreifen ver-
schwand trotz dieser Neuerung weder in Passau noch an-
dernorts génzlich, sondern sie lebte hiufig an untergeord-
neten Stellen weiter: Man findet sie iiber Seitenaltiren in
Kapellen, gewissermalien ihrem Ursprungsort, wo sie deren
Bildprogramm vervollstdndigen, etwa durch die Vergegen-
waértigung des von Engeln bereitgehaltenen himmlischen
Lohns nach dem irdischen Martyrium, das im Altarblatt
geschildert wird. Erhalten blieb das Rahmensystem auch in

zentralisierenden Bauten: streng architektonisch formuliert
zum Beispiel an den Tonnen um die Vierung der Pfarrkirche
von Feldsberg (Valtice), dem 1631 begonnenen Werk Gio-
vanni Giacomo Tencallas am Stammsitz der Familie Liech-
tenstein;*' opulent und um Fortsétze erweitert in Domenico
Sciassas Zentralraum (1682/83) hinter dem Gnadenaltar von
Mariazell durch Rocco Bertoletti und Giovanni Battista Co-
lombo.** In Viscardis Munchner Dreifaltigkeitskirche nutzte
Cosmas Damian Asam das System fur einen Emblemzyklus
(1714/15), also eine bildlich-literdre Zwitterform, mit der
das trinitarische Programm exegetisch vertieft wird. Flr die
Motti wurden die Kartuschen, die Nachfahren der Bronze-
schilde der Sixtina, genutzt.?

Der Ausklang

Die Zukunft gehdrte aber, wenn nicht dem Zentralbau mit
dominierendem Kuppelgemalde, so doch dem jochiiber-
greifenden Langhausfresko, nérdlich der Alpen erstmals
realisiert von Johann Michael Rottmayr in der Breslauer
Jesuitenkirche 1704—1706. Die jochweise Lesbarkeit von
Inhalten wurde nun durch die Ausbildung eines einzigen
lichtzentrierten Freskos uberformt. Im konkreten Fall bedeu-
tete dies, dass der Glorie mit dem Namen Jesu als konzep-
tionellem Zentrum alle weiteren ikonologischen Elemente
des Kirchenraumes geméaR dem Verhaltnis von Seele und
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Abb. 10: Giovanni Battista Tiepolo und Antonio Bossi,
Kaisersaal, 1749—1753, Wiirzburg, Residenz

Korper subordiniert wurden, wie Gerard de Lairesse in sei-
nem erstmals 1707 erschienenen Malereitraktat ausfiihrt.*
Dieses Verhdltnis zwischen himmlischem Zentrum und ir-
discher Peripherie stellt sich in der Beziehung des gottli-
chen Himmelslichts zu den adorierenden Vertretern der vier
Erdteile in den illusionierten Galerien ebenso konkret dar
wie in der Beziehung des leuchtenden Namens Jesu zum
gleichsam historisch-erlduternden Leben-Jesu-Zyklus auf
den Emporen.’s Verglichen mit den Gemalden in den Stich-
kappenzonen der vorangegangenen Kirchenbauten und ihrer
formalen wie ikonographischen Tendenz zur schmickenden
Ergédnzung kam es also zu einer markanten Aufwertung der
Historien und damit auch zu einer Renaissance der ,,quadri
riportati“ Raffaels und Correggios.

Exemplarisch deutlich zeigt sich die Fortexistenz des hi-
erarchischen Rahmensystems bzw. des Zusammenhangs
zwischen himmlischer Mitte und terrestrischer Periphe-
rie im Dom von Freising. Bei der von den Asams 1723/24
vollzogenen Barockisierung fanden die Historien ihren Ort
freilich nicht mehr wie urspriinglich am Rande des Gew®dl-
bes oder wie in Breslau in den Emporen, sondern an den
Emporenbriistungen. Als ,,quadri riportati* offerieren sie die
Vita des hl. Korbinian, dessen Ankunft in Freising vor 1 000
Jahren man im Jubildumsjahr 1724 beging, verherrlichen
also jene Lebensstationen, die in der Glorie des Langhaus-
gewdlbes kulminieren. Vermittlung zwischen Himmel und
Erde leisten die bldulichen oder braunlichen Chiaroscuri an
den Stichkappen. Der Historiograph Meichelbeck, der das

Freisinger Programm konzipiert hatte, sagt Uber sie prazis,
die seien ,,.Symbola, ad res gestas, et inferius penicillo ex-
pressas, commode alludentia“. Mit anderen Worten: Die Er-
eignisse aus dem Leben des hl. Korbinian werden als ,fatti
storici* ausgewiesen, als historische Belege fiir die dariiber
in der allegorischen Abstraktheit von Personifikationen wie-
dergegebenen Heiligentugenden.*® Michelangelos vielfach
tradierte Bronzemedaillons erscheinen hier als mediatisie-
rend in einem Bildsystem, das die Klarheit seiner hierarchi-
schen Struktur der Synthese Correggios [Abb. 2] verdankt,
aber nunmehr raumiiberspannend ausgebreitet ist. Mit dieser
Feststellung wird natirlich keine direkte Abhéngigkeit pos-
tuliert, sondern nur die Wirksamkeit des gleichsam epocha-
len Strukturprinzips betont bzw. eine Begriindung fiir den
durchschlagenden Erfolg des geschilderten Bild- und Rah-
mensystems in Renaissance und Barock zu geben versucht.

Entsprechendes findet man natiirlich auch in der profanen
Sphére. Dort begann man seit Anfang des 16. Jahrhunderts,
am Deckenspiegel himmlische Szenerien und an den Wan-
den Irdisches darzustellen.’” Es herrscht also das gleiche
strukturierende Prinzip, gelegentlich sogar in der Auspré-
gung von Correggios ,,sottarco”, etwa im Kaisersaal der
Wiirzburger Residenz [Abb. 10], dem Giovanni Battista Tie-
polo und Antonio Bossi 1749—1753 seine Gestalt verlichen:
Wiéhrend in der Kuppelmitte strahlend der von Allegorien
begleitete Himmelswagen des Phoebus in seiner Uberzeit-
lichkeit erscheint, nehmen tafelbildartig konzipierte und the-
atralisch mit Vorh&ngen in Szene gesetzte Historien aus der
Bistumsgeschichte die tiefer liegenden seitlichen Partien ein.
Frappanterweise sind die drei Gemalde in Wirzburg derart
mit goldenen Kartuschen verklammert, dass es unmdglich
erscheint, die Ahnlichkeit zum Prinzip von Correggios ,,sot-
tarco” zu bersehen. Inhaltliche Bestimmung erfuhren frei-
lich nicht diese goldenen Kartuschen, sondern allein jene
an den Stichkappen: Auch diesmal présentieren sie abstra-
hierende Tugendpersonifikationen, die zwischen oben und
unten, dem Hypethralen und Terrestrischen, dem Uberzeitli-
chen und dem Historischen vermitteln.*®
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Stefan Kummer

Anfange der neuzeitlichen Stuckdekoration in Rom

Wer etwas daruber erfahren will, welcher Renaissancekunst-
ler es war, der als erster die in der romischen Antike ubli-
chen und auch noch vom Friihmittelalter bis in die Romanik
gebréuchlichen Stuckdekorationen als Gestaltungselement
»wiederentdeckt” und in die neuere Kunst eingefiihrt hat,
und wer in Erfahrung bringen will, wo ornamentale Stu-
ckaturen zum ersten Mal in der Neuzeit aufgetreten sind,
wird in der Literatur immer wieder auf Raffael und seine
Schule hingewiesen.! Insbesondere wird Giovanni da Udi-
ne genannt, der zusammen mit seinem Meister die antiken
Malereien und Stuckaturen der Domus Aurea des Nero in-
tensiv studiert sowie die in Vergessenheit geratene Rezeptur
zur Herstellung des weiRen Stucks wiedergefunden und fir
seine Stuckdekorationen in der Loggia Raffaels im Vatikan
zunutze gemacht habe. Giorgio Vasari war es, der dies in
seinem beriihmten Vitenwerk, und zwar in der Biographie
des Giovanni da Udine, berichtete.? Er erwahnte freilich
auch, dass es vor der Wiederentdeckung des rein weif3en,
aus einer Mischung von weiflem Travertinkalk mit Pulver
aus weillem Marmor bestehenden Stuckmaterials durchaus
schon Stuckaturen gegeben habe. Diese waren allerdings
von unansehnlicher Farbe, weshalb sie im Allgemeinen ver-
goldet wurden. Stuckdekorationen der von Vasari zuletzt
genannten Art begegnen bereits im Appartamento Borgia
des Vatikans, dessen Rdume Papst Alexander V1. unter der
Leitung des Bernardo Pinturicchio in den Jahren 1492 bis
1494/95 ausstatten lieB.> Hier wurde der Stuck als plasti-
scher, vollkommen vergoldeter Zierrat der Gewdlbeflachen
verwendet. Die streifenférmigen Stuckdekorationen und
Stuckrahmungen erweisen sich hier als Mittel architektoni-
scher Bereicherung der Gewdlbeflachen sowie als Zierde im
Sinne einer bauplastischen Ausschmickung. Sie Gberneh-
men insbesondere die Aufgabe, die Gewdlbegestalt zu ak-
zentuieren sowie die Ausmalungen der Wéande und Decken
zu fassen. Als materiell mit der Putzschicht der Gewdlbe-
fliche verbundener Uberzug erhalten die Stuckaturen durch
die ornamentale Gestaltung und vor allem ihre Goldfassung
den Charakter kostbaren Schmucks. Insofern erinnern die
Stuckaturen des Appartamento Borgia an die vergoldete bau-
plastische Ornamentik, mit der hdufig die Architekturglie-
derungen der Friihrenaissance, namentlich die Spiegel der
Pilaster oder die Friese der Gebalke, seit der zweiten Hélfte
des 15. Jahrhunderts versehen wurden. Das Neue an den Stu-
ckaturen des Appartamento Borgia war indessen, dass nun
auch Wand- und Gewdlbeflachen eine vergleichbare deko-
rative Gestaltung erfuhren.

Auch wenn Pinturicchios Stuckdekorationen zu den fri-
hesten (berlieferten gehéren, so stehen sie doch nicht ganz
voraussetzungslos in der Kunst der italienischen Friihrenais-
sance da. Es hat den Anschein, als habe sich der Gebrauch
der Stuckdekoration mehr oder minder gedanklich schon

Jahrzehnte zuvor angebahnt. Wie eine ,,Ankindigung* der
erst um einiges spater tblich werdenden Stuckrahmungen
von Ausmalungen erscheinen die illusionistisch gemalten,
plastisch wirkenden weilen Leisten, mit denen Benozzo
Gozzoli seine 1459 geschaffenen Bilder in der Cappella dei
Re Magi im Palazzo Medici-Riccardi zu Florenz umgab.*
Den Einfassungen aus stucco finto wurde anscheinend die
Aufgabe zugedacht, die Ausmalungen als Tafelbilder er-
scheinen zu lassen, um ihnen somit eine gewisse haptische
Présenz sowie Gewicht im Kontext des architektonischen
Gliederungsgerusts der Wande zu verleihen. Vielleicht folg-
te Gozzoli damit bewusst einer Empfehlung Leon Battista
Albertis, der in seinem Architekturtraktat De re aedificato-
ria geschrieben hatte: ,,Im Inneren des Tempels mdchte ich
lieber Tafelbilder [tabulas] als auf die Wand aufgetragene
Bilder haben.*> Zwar sind die Bilder der Kapelle entgegen
Albertis Empfehlung auf die Wandflache gemalt, aber die
fingierten stuckplastischen Rahmen sollen anscheinend da-
riber hinwegtduschen bzw. den Mangel wettmachen. Auch
Andrea Mantegna bediente sich der stucchi finti. Er versah
das Gewdlbe der um 1470 von ihm ausgemalten Camera de-
gli Sposi im Mantuaner Castello S. Giorgio mit fingierten
Stuckgliederungen und -ornamenten,® wohl mit der Absicht,
von der Malerei der Wénde zu der scheinarchitektonischen,
opaionartigen Offnung im Deckenscheitel tiberzuleiten. Der
stucco finto tduscht hier die Funktion eines Mittlers zwischen
den Gattungen vor — eine Aufgabe, die dem dreidimensiona-
len Stuck dann sehr bald schon tatsachlich zufallen sollte.
Wihrend die ornamentierten Stuckbidnder der etwas iiber 20
Jahre spéter entstandenen Dekoration im Appartamento Bor-
gia noch eher der dekorativen Akzentuierung der bereits be-
stehenden architektonischen Strukturen dienen, tbernimmt
die gegen 1504/06 von Baldassare Peruzzi im Kontext seiner
Ausmalungen geschaffene Stuckdekoration in der Apsis von
Sant’ Onofrio zu Rom’ wesentlich umfassendere Aufgaben.
Stuckrippen mit Flechtbandverzierung gliedern das flnftei-
lige Klostergewdlbe der Apsis dergestalt, dass sich eine Kas-
settenfelderung ergibt. Die stabférmigen Rippen sitzen auf
Putzleisten, die den Rahmen fir die Kassetten bilden. Zur
Bereicherung treten an den inneren Kanten ionische Kyma-
tia hinzu, die Peruzzis Bilder auf dem Kassettengrund ein-
fassen. Eine &hnliche Felderung durch Kassetten war wie-
derum in der illusionistischen Malerei vorweggenommen
worden, wie z.B. die Gewdlbeausmalung des Melozzo da
Forli in der Sakristei des HI. Markus im Santuario zu Loreto
(nach 1484) vor Augen fiihrt.® Gemeinsames Vorbild sind
zweifellos antike Gewdlbegestaltungen, die freilich nur als
Anregung flr eine ,,moderne* Gestaltungsweise dienten.
Mit den Stuckaturen der Apsisdekoration in Sant’ Onofrio
beginnt ein neues Kapitel in der Geschichte der Stuckde-
koration. Nunmehr dienten diese nicht mehr allein der bau-
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plastischen Bereicherung, wie noch in den R&umen des Ap-
partamento Borgia, sondern sie wurden hinfort hiufig dazu
verwendet, den Ort fiir Ausmalungen zu definieren und die
Bilder in einen architektonischen Kontext einzubetten. Si-
cherlich angeregt von Peruzzis Dekoration in Sant’ Onoftrio,
schuf Raffael gegen 1513 in der Cappella Chigi in Santa Ma-
ria del Popolo zu Rom eine in dieser Hinsicht geradezu klas-
sische Ldsung.’ Die Kuppel wirkt wie aus goldenem Stuck
gegossen und scheint, vom blauen Grund der Mosaikbilder
durchbrochen, als transparentes Gebilde Giber dem Raum zu
schweben. Durch ihre Gliederung bleibt sie freilich mit dem
architektonischen Geriist der Wénde verbunden. Das Grund-
gerust der Stuckdekoration der Kuppel bildet ein an die Kup-
pelfliche angetragenes Kassettengerippe mit Einsatzrahmen,
welche die Bilder und Ornamente auf dem Kassettengrund
fassen. Die Rippen sind, wie bei Peruzzis Dekoration in
Sant” Onofrio, mit Rundstében besetzt, weshalb das Kasset-
tengerist nur als Netz feiner Rahmenleisten zutage tritt und
die schweren Eierstabrahmen den Eindruck bestimmen. Fur
die Wirkung der Mosaikbilder auf der Kuppelfliche ist die
Stuckdekoration von grof3er Bedeutung, da sie nicht nur die
Bildflichen rahmt, sondern diese sowohl in einen architek-
tonischen als auch in einen ornamentalen Zusammenhang
einordnet. Da der Stuck dank seiner Materialitét einerseits
der Baukunst nahe steht, andererseits wegen seiner orna-
mentalen Aufgaben aber auch ins Fach der bildenden Kunst
»einschlagt”, wird er zu einem Mittler zwischen den Gattun-
gen. Mit der Dekoration der Cappella Chigi, deren Wénde er
mit Marmor verkleiden liel3, wollte Raffael exemplarisch de-
monstrieren, wie, seiner Auffassung gemé0, die Oberflichen
antiker Rdume gestaltet waren. Der Vergleich mit dem Alter-
tum lag nahe, da der Zentralbau sichtlich an roémische Mau-
soleen der Kaiserzeit anschloss, auch wenn die dem Kreis
einbeschriebene Kreuzesform einen christlichen Inhalt mit
einschlieRt. Der altromische Ruhmesgedanke, der durch den
Humanismus wiederbelebt worden war, und die christliche
Heilserwartung, die im Kreuzzeichen und im Programm der
Mosaikbilder zum Ausdruck gelangt, verbinden sich hier auf
neuartige, eigentiimliche Weise, woran die Stuckdekoration
durchaus ihren Anteil hat.

Anscheinend war die Rezeptur fiir die Herstellung des
weilen Stucks all’antica noch nicht gefunden, als die Cap-
pella Chigi dekoriert wurde. Das Denkmal fir die Wieder-
entdeckung der antiken Stucktechnik ist, wie eingangs er-
wihnt, die von Raffael und seinen Schiilern gegen 1516/19
ausgestattete Loggia am Vatikanischen Palast, die so ge-
nannte Loggia di Raffaello," geworden. Die Pfeilerflichen
und Gewodlbegurte sind nach dem Muster antiker Dekorati-
onen gestaltet, wie sie in den Monumenten der rdmischen
Kaiserzeit, insbesondere in den so genannten Grotten, d. h.
den vermeintlich unterirdisch gelegenen Raumen der Domus
Aurea des Nero angetroffen wurden. Nach ihrem angebli-
chen Ursprungsort wurden derartige Dekorationen, seien sie
gemalt oder plastischer Natur, bekanntlich als ,,Grotesken*
bezeichnet. Charakteristisch an dem marmorweif3en Stuck-
dekor ist die Vorherrschaft des weien Grundes, auf den die
teils locker, teils enger miteinander verknupften Ornamen-
te und figiirlichen Bestandteile wie appliziert erscheinen.
Vergeblich hat man sich bisher bemiht, den Inhalt der in
grofRer Fille in die ornamentalen Elemente eingestreuten Fi-

gurenwelt zu deuten. Denkwiirdig erscheint jedenfalls der
formale Gegensatz, den diese pagan wirkende Dekoration
zu den Bildern des Alten Testamentes an den Gewdlben, der
so genannten Bibel des Raffael, bildet. Die &sthetische Auf-
gabe der Stuckaturen ist offensichtlich: Sie wurden dazu be-
stimmt, das architektonische Gerdst durch Ornamentformen
und Figuren so zu beleben, dass die Ausmalungen der Decke
und die architektonischen Gliederungen nicht optisch ,,aus-
einander fallen*, sondern trotz des gattungsbedingten Kon-
trastes ein Kontinuum bildkinstlerischer Gestaltung bilden.
Hierdurch und nicht allein durch die groteske Formenspra-
che erlangten die Stuckaturen der Loggia di Raffaello epo-
chale Bedeutung.

Bis zum Ausgang der Hochrenaissance erfullten die
Stuckdekorationen vor allem die Aufgabe, architektonische
Strukturen zu akzentuieren, zu bereichern und den Bildern
ihren Ort ,,anzuweisen® sowie zwischen Bild und Architek-
tur zu vermitteln. An der Ubermittlung bestimmter inhaltli-
cher Botschaften im Kontext eines ikonographischen Pro-
gramms hatten sie indessen keinen direkten, sondern, wenn
Uberhaupt, nur indirekten Anteil, indem sich beispielsweise
die Ornamentformen auf die Antike als Mafstab kultureller
und kunstlerischer Ambitionen beziehen. Weil dieser Hin-
weis aber sehr allgemeiner Natur bleibt, fallt er nicht in das
Gebiet der lkonographie, die es mit der Ubermittlung kon-
kreter inhaltlicher Botschaften zu tun hat, sondern in den
Bereich der Ikonologie. Deren Doméne sind indessen eher
allgemeine Aussagen, die auf den ,,Weltbezug* eines Kunst-
werks zielen."! Zu erklérten Trégern inhaltlicher Nachrichten
im Kontext eines ikonographischen Programms werden die
romischen Stuckdekorationen erst gegen 1540.

Ein Schlisselwerk nicht nur in dieser Hinsicht, sondern
uberhaupt fir die weitere Geschichte der Stuckdekoration
ist die Ausstattung der auf Geheil? Papst Paul lll. Farnese
erbauten Sala Regia im Vatikan.'> Nach Pl&nen des Architek-
ten Antonio da Sangallo des Jiingeren entstand in den spéten
dreiBBiger Jahren des 16.Jahrhunderts der riesige, langge-
streckte, rechteckige Saal, der mit einem kassettierten Ton-
nengewolbe versehen wurde. Einer der bedeutendsten Raffa-
el-Schiiler, Perino del Vaga, fertigte zu Beginn der vierziger
Jahre die Entwiirfe fir die Stuckdekorationen und begann
1542 mit den Arbeiten, zundchst am Gewdlbe, wo die Kas-
setten einen opulenten Stuckiberzug erhielten. Ungemein
reiche plastische Beizierden und ungezahlte Stuckputti, die,
zentripetal angeordnet, in den Kassetten Ringelreihen auf-
fuhren, zieren das architektonische Gerust. Wahrscheinlich
konnte Perino noch die entscheidenden Entwurfe fir die
Gestaltung der riesigen Wande fertigen. Nach seinem Tod
im Jahre 1547 wurden die ornamentalen und figiirlichen
Stuckaturen des Saales, wohl Perinos Vorstellungen weitge-
hend entsprechend, von dem Michelangelo-Schiiler Daniele
da Volterra (und anderen) weitergefiihrt und nach einer 1&an-
geren Arbeitsunterbrechung in den sechziger Jahren vollen-
det. Die Wande blieben im Gegensatz zum Gewdlbe ohne
architektonische Gliederung, da geplant war, sie mit einem
Bilderzyklus zu versehen.

Auch wenn die Ausmalungen, die sich bis in die siebzi-
ger Jahre hinzogen, im Laufe der Zeit verschiedenen Pro-
grammwechseln unterworfen wurden, steht fest, dass es
von Beginn an ein bergeordnetes Thema gab, an dem stets
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festgehalten wurde. Da Papst Paul I11. dem Saal die Aufgabe
zugedacht hatte, hier kiinftig die flrstlichen und kéniglichen
Gesandten Europas zu empfangen, sollte der Bilderzyklus
in unmissverstandlicher Weise zum Ausdruck bringen, dass
der Pontifex Maximus von den christlichen Kaisern und
Konigen Gehorsam und Beistand erwartete. Die der Kir-
chengeschichte entnommenen einzelnen Darstellungen sind
in ungewdhnlich massive, mit ,Ohren‘ versehene Stuckrah-
men eingeschlossen. Diese verbinden sich untereinander auf
nahezu architektonische Weise: Extrovertierte Fragmente
gesprengter Giebel und Volutenspangen, die von einer Schar
gefliigelter Engel und muskuléser Ignudi bevolkert werden,
erwecken den Anschein, die einzelnen méchtigen Rahmen
wollten sich zu einer Kette verbinden. Die nackten Ménner,
die in ihrer herkulischen Gestalt Symbolfiguren kraftvoller
Herrschaft sein mdgen, halten in ihren Handen Granatép-
fel, die im Kontext des Ausmalungsprogramms ein Sinnbild
der Kirche und inshesondere des Hohen Priestertums sein
durften. Vielleicht spielen die Friichte aber auch auf den
Tempel Salomons an, dessen Kranzgesims mit Granatap-
feln geschmiickt gewesen sein soll."® Die gefliigelten Engel
indessen beteiligen sich wie die Wappen und Devisen am
Herrscherlob, indem sie die Lilien der Farnese in ihren Han-
den halten und vorzeigen.

Die méchtigen, von den Figurenscharen bevolkerten Bild-
rahmen dienen einer ungewodhnlich lautstarken Bildprasen-
tation, die offensichtlich bestrebt ist, dem ausgesprochen
propagandistischen Charakter der Bilder zu entsprechen.
Der fast schon etwas gewalttétige, jedenfalls sehr nach-
drickliche Bildvortrag hat die Zeitgenossen und die folgen-
den Generationen offensichtlich tief beeindruckt, wie sich
aus den ungezéhlten Wanddekorationen, die das Vorbild der
Sala Regia nachahmen, schlieBen lésst. Bis ins 17. und mit-
unter sogar bis ins 18. Jahrhundert wirkte das Vorbild nach.

Ein allgemein wenig bekanntes, aber sehr bezeichnendes
und zur Zeit seiner Entstehung anscheinend viel beachtetes
Beispiel romischer Stuckkunst in der unmittelbaren Nach-
folge der Sala Regia ist die Dekoration der Cappella Gon-
zaga im Langhaus der Spitalkirche S. Spirito in Sassia, die
sich unweit des Vatikans befindet.'* Es ist die vierte Kapel-
le auf der linken Seite. Stifter der Kapellenausstattung war
Graf Giulio Cesare Gonzaga aus der Nebenlinie der Gon-
zaga von Novellara. Der humanistisch gebildete Geistliche,
der den klangvollen Titel eines Patriarchen von Alexandria
fahrte und der in dem von Raffael errichteten, lange ver-
schwundenen Palazzo Branconio dell’ Aquila — also ganz in
der Nidhe von S. Spirito in Sassia — residierte, war 1550 ver-
storben. Sein Haupterbe, der Neffe Conte Alfonso Gonzaga-
Novellara, war durch das Testament des Patriarchen dazu
verpflichtet worden, die von diesem in S. Spirito als Grab-
lege erworbene Kapelle wiirdig dekorieren zu lassen. Nach
einem vergeblichen ersten Anlauf im Jahre 1551 entschloss
sich der Erbe 1554, der testamentarischen Verfiigung zu ent-
sprechen. Er beauftragte einen friiheren Mitarbeiter Perinos
del Vaga, den aus Forli stammenden Maler Livio Agresti mit
den Arbeiten.

Im Jahre 1557 war die Dekoration der Wénde und Ge-
wolbe abgeschlossen. Dank seiner kiinstlerischen Herkunft
war Agresti aufs engste vertraut mit den neuesten Tendenzen
der romischen Wandmalerei, die sich seit etwa 1550 in zu-

nehmendem Mafe der Stuckaturen als rahmenden Beiwerks
bediente, wobei zu unterstreichen ist, dass zu dieser Zeit all-
gemein die Maler fiir den Entwurf der Stuckdekorationen
verantwortlich waren. Erst gegen Ende des 16. Jahrhunderts
treten zunehmend Architekten als Entwerfer fiir Stuckde-
korationen in Erscheinung (wie z.B. Giacomo della Porta
und Carlo Maderno, s.u.). Bildhauer indessen, die fur die
Herstellung von figiirlichen Stuckplastiken als pradestiniert
erscheinen mdgen, lieBen sich in dem ersten Jahrhundert
romischer Stuckatorenkunst anscheinend nicht fur derarti-
ge Arbeiten gewinnen. Vielleicht erschien ihnen die Ferti-
gung von Stuckfiguren und Stuckornamenten als mit ihrer
Standesehre unvereinbar. Allgemein durfte ihnen ndmlich
bekannt gewesen sein, wie der fiihrende Bildhauer der ge-
samten Epoche, Michelangelo, anlésslich einer Rundfrage
des humanistischen Gelehrten Benedetto Varchi tber den
\orrang der bildenden Kiinste die Eigenart bildhauerischer
Tétigkeit definiert hatte. In seiner 1549 publizierten Ant-
wort auf die Befragung Varchis schrieb der Kinstler unter
anderem: ,,Ich verstehe Skulptur als jene Tatigkeit, die es
mit dem kraftvollen Wegnehmen [von Substanz] zu tun hat;
die Tatigkeit, die sich mit dem Hinzufiigen [von Materie]
beschéftigt, ist dhnlich der Malerei.“!s Hieraus folgt, dass
Michelangelo alles plastische Bilden eher als die Aufgabe
des Malers als das Metier des Bildhauers ansah,'¢ wodurch
erklarlich wird, dass die genuinen Bildhauer zu dieser Zeit
die Herstellung von Stuckplastiken gerne den Malern (ber-
lieRen.

Zuriick zur Cappella Gonzaga! Das Halbrund der Apsidi-
ole nehmen drei Wandbilder ein, die von breiten, geohrten
Stuckleisten eingefasst werden. Die aneinander gereihten
Rahmen erwecken den Anschein, als seien sie Fassungen
beweglicher Tafelbilder und an Konsolen, die aus der Wand
hervorkragen, aufgehdngt worden. Das mittlere Bildfeld
dient als Altarretabel, weshalb es ein gesprengter Drei-
ecksgiebel akzentuiert, wéhrend die seitlichen Rahmen von
Blendbdgen bekrdnt werden. Den drei Wandbildern mit
ihren schweren Stuckrahmen entsprechen an der Gewdl-
bekalotte zwei dhnlich gerahmte Bilder, zwischen denen
kleinere unregelméRig ovaloide Bildfelder angeordnet sind.
In Scheitelndhe deutet eine Reihe von kleinen gerahmten
Bildern eine Kassettierung an. Im Scheitel selbst breitet ein
stuckierter Adler, das Wappentier der Gonzaga, seine Flu-
gel aus. Die stuckplastischen Figuren der Wandzone werden
noch entschiedener als ihre Vorgénger in der Sala Regia in
die Aufgabe inhaltlicher Vermittlung eingespannt. Die etwa
lebensgroRen weiblichen Stuckstatuen seitlich des Altarreta-
bels, welche die Tugenden der Gerechtigkeit und der Barm-
herzigkeit verkorpern, vermitteln mit ihren Gesten zwischen
den drei Bildern, die Szenen der Passion Christi und seine
Auferstehung zum Thema haben. Die Putten in den Linetten
Uber den seitlichen Bildfeldern présentieren ovale Schilde,
auf denen Mariae Verkiindigung dargestellt ist.

Am erstaunlichsten erscheinen die Liegefiguren auf den
Schriagen des gesprengten Retabelgiebels: Die gefliigelten,
von Aktivitat erfillten Ignudi, die offensichtlich mit ihren
Beinen und einem ihrer Arme festen Halt auf der abschus-
sigen Liegefliche suchen, vollzichen mit dem freien Arm
einen ausholenden Gestus und weisen mit dem Zeigefinger
auf die Gewolbebilder, wo der Stindenfall der Stammeltern



Anfange der neuzeitlichen Stuckdekoration in Rom 75

und ihre Vertreibung aus dem Paradies dargestellt ist. Mei-
nes Wissens sind diese beiden ménnlichen Engel die ersten
erhaltenen Figuren in der Geschichte der rémischen Stuck-
dekoration, die solche deiktischen Gesten ausfiihren.!” Das
Zeigen der Figuren ist ein klares Deuten, womit nicht allein
die Korperaktion, sondern auch das inhaltliche Ausdeuten
gemeint ist. Der Verweisgestus der Figuren ist ndmlich nicht
allein in formaler Hinsicht einleuchtend, indem er die ge-
stalterische Einheit betont, sondern auch, wenn nicht sogar
in besonderem Male, aus ikonographischem Blickwinkel
sinnvoll: Denn die Jinglingsengel erkldren dem Betrachter
der Wandbilder, warum Christus den auf den Wénden dar-
gestellten Weg gehen musste, indem sie auf das Stammel-
ternpaar zeigen.

Das groRe Gewicht, das die Bilder durch die massiven
Stuckrahmen erhalten, verrét etwas Uber das Motiv dieser
sehr augenfalligen Bildprasentation: Zweifellos wurde damit
die Absicht verfolgt, die Mitteilung des Bildes mit mdglichst
groRem Nachdruck ,,unter die Leute* zu bringen. Da sich
eine Fille weiterer Beispiele firr solch ausgeprégte, beton-
te Bildprasentation in der sakralen Kunst Roms der zweiten
Hailfte des 16. Jahrhunderts nennen lie3e, wird der Historiker
in diesem Phidnomen das Zeugnis einer bestimmten Erwar-
tung gegeniiber dem sakralen Bild erblicken diirfen. Glick-
licherweise hat sich ein zeitgendssischer Bericht erhalten,
in dem geschildert wird, welchen Eindruck die Dekoration
der Cappella Gonzaga nach ihrer Vollendung im Jahre 1557
auf die romische Bevolkerung machte. Der Berichterstatter
ist der romische Geschéftstrager des Conte Alfonso Gonza-
ga, namens Girolamo da Ponte. Er schreibt in einem Brief
an den Auftraggeber in Novellara das Folgende: ,,Aber am
Sonntag und am Montag [wohl im Mai 1557], als ich wih-
rend des Festes in S. Spirito war und dort ganz Rom zusam-
menlief, sah ich jede Sorte von Menschen, die ohne Ende
(die Kapelle) lobten und sich von ihrem Anblick nicht los-
reiBen konnten (ne si sapevano levare da mirarla). Messer
Luigi Sansidonio sprach zu mir die folgenden Worte: ,Das
ist eine schdne und ehrenvolle Unterhaltung fir das Volk’
und setzte hinzu: ,Bei der Armseligkeit dieses Jahrhunderts,
dies ist eine wirdige Kapelle!’* Ferner berichtet da Ponte
von dem Lob ,,aller anderen Maler* und versteigt sich so-
gar zu der Ankiindigung, dass er mit Hilfe des Tommaso
de’Cavalieri Michelangelo holen lassen wolle, um dessen
Urteil einzuholen.'® Zwar war der Geschaftstrdger Alfonso
Gonzagas daran interessiert, den Erfolg der Kapelle beim
Publikum herauszustreichen, denn er hatte entgegen dem
Verbot des Conte, der zunéchst Unstimmigkeiten mit Agres-
ti wegen der Bezahlung klaren wollte, die Kapelle enthiillen
lassen und befirchtete offensichtlich negative Folgen. Aber
ungeachtet der Mdglichkeit apologetischer Ubertreibung
diirfte damit zu rechnen sein, dass der Bericht da Pontes im
Kern der Wahrheit entspricht, denn eine faustdicke Unwahr-
heit wére bald ans Tageslicht gekommen.

Sehr interessant und bezeichnend finde ich die Formu-
lierung des mir unbekannten Notars Sansidonio, dass die
Kapellenausstattung eine ,,schdne und ehrenvolle Unter-
haltung fiir das Volk* sei. AuBerungen wie diese sind aus
der betreffenden Zeit meines Wissens kaum Uberliefert. Es
geht aus den Worten Sansidonios recht deutlich hervor, dass
von Sakralraumausstattungen Unterrichtung und Belehrung

erwartet wurde. Hierzu dirfte auch ein verbreitetes Beddrf-
nis bestanden haben, denn sonst hatte die Enthlllung der
Kapelle in S. Spirito in Sassia kaum Aufsehen erregt. Die
hier sich aussprechende Erwartung wurde sechs Jahre spé-
ter vom Trienter Konzil auf seiner 25. und letzten Sitzung,
die am 3. Dezember 1563 stattfand, in das Dekret iiber die
Bilderverehrung gegossen: Nicht nur die Erlaubtheit der Bil-
derverehrung gemal? dem einschrénkenden Grundsatz ,,ho-
nos ... refertur ad prototypa“ (die Ehre gebihrt nicht dem
Bild, sondern der Person, die darauf dargestellt ist) stellt das
Dekret heraus, sondern es fordert die geistliche Obrigkeit
ausdriicklich auf, ,,das Volk mit Hilfe von Darstellungen
der Geheimnisse unseres Erldsers zu erziehen und in sei-
nem Glauben zu bestarken.*!” An diesem Werk christlicher
Bilderlehre hatten die romischen Stuckdekorationen, die im
Gefolge der der Sala Regia entstanden, einen betrachtlichen
Anteil. Denn es waren die Stuckrahmen, welche die Bilder
nunmehr so ,,griffig” présentierten, und es waren die Stuck-
figuren, welche die Zusammenhénge in einem Bilderzyklus
veranschaulichten und verdeutlichten.

Vor allem im sakralen Bereich hat die Dekoration der Sa-
la Regia Nachfolge gefunden, aber auch auf die Raumaus-
stattungen im profanen Zusammenhang blieb sie nicht ohne
Wirkung. Auf ziemlich selbstédndige Weise hat sich der Maler
und Stuckateur Guido Mazzoni in der Galleria des Palazzo
Capodiferro-Spada zu Rom mit dem Vorbild der Sala Regia
auseinandergesetzt.?’ In der ersten Halfte der funfziger Jahre
entstanden, greifen die Stuckaturen der Galerie das damals
modernste rémische Dekorationssystem auf. Das Tonnenge-
wolbe des lang gestreckten Raumes ist mit einer gemauerten
Kassettierung und diese wiederum mit einem ornamenta-
len Stuckiberzug versehen. Die Wénde gliedern tber einer
hohen Sockelzone kriftig-plastische Rahmenelemente, die
Bilder aufnehmen. Auch wenn der Mal3stab ein anderer und
der Stuckdekor nicht ganz so massiv ist wie in dem vatika-
nischen Empfangssaal, lassen sowohl die Decken- als auch
die Wandgestaltung der Galleria Capodiferro-Spada an die
Sala Regia als Vorbild denken. Ein betrachtlicher Unter-
schied zeigt sich indessen in der Verwendung der figiirlichen
Stuckplastiken. Die Bildtrabanten, die in der Sala Regia auf
dem oberen Abschluss des Bildrahmens lagerten, haben in
der Galleria Spada seitlich der Bilder Position bezogen und
geben vor, die Rahmen zu stlitzen oder sie vorzuweisen. Auf
diese Weise wurde die Bildprésentation wesentlich ,,dynami-
siert™. Auch an der Decke befinden sich jiinglinghafte Ignu-
di, die Bilder vorweisen, auf die der Begriff des quadro ri-
portato im wahrsten Sinne des Wortes zutrifft.2! Es ist nicht
auszuschlieRen, dass die ,,Dynamisierung“ der Bildprasen-
tation durch ein franzosisches Vorbild, ndmlich Primaticcios
Anfang der vierziger Jahre geschaffene Wanddekoration in
der Chambre de la Duchesse d’Etampes im Schloss zu Fon-
tainebleau, angeregt wurde:?* Dort présentieren nackte Mad-
chenstatuen aus Stuck einen Zyklus von Bildern, deren Rah-
men aus demselben Material geformt wurden. Kenntnis von
den Stuckaturen in Fontainebleau kénnten die rdmischen
Kinstler vor allem durch Reproduktionsstiche bzw. orna-
mentale Vorlageblatter franzdsischer Kupferstecher erhalten
haben. Stiche, wie der 1544 von Jean Mignon gefertigte, der
ein Detail des besagten Salons wiedergibt,> fanden zweifel-
los rasche Verbreitung in Europa. Nicht ndher erdrtert kann
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hier die in der kunstgeschichtlichen Literatur diskutierte Fra-
ge werden, ob unter Umstanden bereits in der Ausstattung
der Sala Regia Anregungen der ,,Schule von Fontainebleau*
verarbeitet wurden.

GroBplastische Stuckfiguren gehorten seit der Dekoration
der Sala Regia und der von ihr abh&ngigen Dekorationen
zum festen Bestandteil rdmischer Stuckdekorationen bis
ans Ende der Barockepoche. Nachzutragen bleibt, dass auch
Stuckreliefs schon im 16. Jahrhundert Bestandteil romischer
Dekorationen waren. Sie begegnen bereits in groRer Fille
in der Loggia des Raffael im Vatikan,* vorwiegend an den
Laibungen der Gurtbogen. Der Verzicht auf jegliche farbige
Fassung, auch auf \ergoldungen, spiegelt die Freude an dem
neu entdeckten, mit Marmormehl versetzten Stuckmaterial,
das die — freilich fliichtige — Illusion erweckt, als seien die
Reliefs von antiken Kunstlern gefertigt worden. In der Log-
gia der von Raffael erbauten Villa Madama auf dem Monte
Mario sind die Kassetten der Gewdlbe in reichem Malle mit
dhnlichen weillen Stuckreliefs versehen worden; Raffaels
Schuler Giovanni da Udine und Giulio Romano schufen sie
am Anfang der zwanziger Jahre des Cinquecento.?® Auch die
von Perino del Vaga, einem weiteren und schon ausgiebig
erwihnten Raffael-Schiiler, in der zweiten Halfte der vier-
ziger Jahre geleitete Ausstattung der Sala Paolina in der
Engelsburg®” — dem zweiten Hauptwerk rémischer Dekora-
tionskunst in der Ara Papst Paul 111. Farnese — weist eine
Fille von Stuckreliefs auf. Betont antikisierende Stuckreli-
efs fanden vor dem Beginn der katholischen Kirchenreform
gelegentlich auch Eingang in die rémische Sakralkunst. Sie
begegnen beispielsweise am Gewdlbe der Cappella Landi
in S. Spirito in Sassia (funfte Kapelle links), sind hier aller-
dings vergoldet — ob urspriinglich oder nachtréglich, ist nicht
bekannt. Ein mit der Dekorationskunst Michelangelos ver-
trauter Maler, wahrscheinlich Marcello Venusti, den Gior-
gio Vasari als Schopfer der Ausmalung erwahnt, kénnte die
Stuckaturen gegen 1545 entworfen und ausgefiihrt haben.?

Es hat den Anschein, als seien die Stuckreliefs etwa seit
der Jahrhundertmitte flr etwa drei Jahrzehnte weitgehend
aus der romischen Sakralkunst verschwunden. Erst im neun-
ten Jahrzehnt des Cinquecento begegnen sie wieder in Deko-
rationen sakraler Raume, nunmehr aber in einer Fiille, wie
nie zuvor. Fur diesen ,,Siegeszug” der Gattung des Stuckre-
liefs scheinen nunmehr weniger die Maler als einige Archi-
tekten verantwortlich gewesen zu sein. Es ist auffallig, dass
es insbesondere Architekten Tessiner Herkunft waren, die
das Stuckrelief als Dekorationselement bevorzugten. Den
Beginn machte Giacomo della Porta mit der Dekoration der
Cappella Pinelli (flinfte Kapelle rechts) in der Chiesa Nuo-
va.” Ihm folgten Domenico Fontana mit der Dekoration in
der Cappella Sistina in S. Maria Maggiore*® und sein Neffe
Carlo Maderno mit der Stuckdekoration der Cappella Mag-
giore von S. Susanna.’' Nunmehr war das teils weiRe, grof3-
teils aber mit Goldfassung versehene Stuckrelief ein fester
Bestandteil rémischer Stuckdekorationen geworden.

In der zweiten Halfte des Cinquecento schufen romische
Kinstler Muster fiir Deckendekorationen aus Stuck, die
Epoche gemacht haben. Mit einem Blick auf zwei meines
Ermessens sehr wichtige derartige Deckendekorationen
schlieRe ich meinen Uberblick ab. Die zuerst zu nennende
mag dem fliichtigen Betrachter vollig unspektakuldr er-

scheinen. Es ist der meines Erachtens von Giacomo della
Porta im Jahre 1581 entworfene Deckendekor der Cappella
Sabbatini in der Kirche Madonna dei Monto:* Die Flache
des Tonnengewdlbes nimmt eine bandartige Anordnung von
stuckgerahmten Bildfeldern ein, von denen die unteren, lang
gestreckten wie Fenstergewande aussehen, das im Scheitel
befindliche ovale indessen wie ein Opaion erscheint. Nach-
dem Domenico Fontana wenige Jahre spéter dieses Muster
fur die Deckendekoration der Kreuzarme in der erwéhnten
Cappella Sistina an S. Maria Maggiore?** aufgegriffen und in
monumentale Form gebracht hatte, verbreitete es sich von
Rom aus uber ganz Europa. Einen dhnlichen Erfolg hatte,
wie ich meine, die 1587-1589 geschaffene Stuckdeckende-
koration der von dem lombardischen Architekten Martino
Longhi errichteten Cappella Altemps in S. Maria in Tras-
tevere.** ,,Schule* machte in der weiteren Geschichte der
Stuckdekoration, wie sich hier kreuzférmige und diagonale
Anordnung der stuckgerahmten Bildfelder ergdnzen und in
der Vierung des Kreuzes zentralisiert werden.

Uber die Nachfolge dieser Deckengestaltung und der an-
deren erwihnten romischen Stuckdekorationen des 16. Jahr-
hunderts zu sprechen, wére ein weiteres lohnendes The-
ma, auf das an dieser Stelle aber nur noch aufmerksam ge-
macht, das aber nicht aufgegriffen und weiterverfolgt wer-
den kann.
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Michael Auras

Der Werkstoff Gips

Nachdem Hermann Kiihn in dem 1996 erschienenen
ICOMOS-Heft XIX des Deutschen Nationalkomitees be-
reits auf die Frage ,,Was ist Stuck?* eingegangen ist,' soll in
diesem Beitrag der Werkstoff Gips, wie er am historischen
Baudenkmal zu finden ist, in etwas grof3erer Bandbreite vor-
gestellt werden.

Gips wurde am historischen Bau in vielfacher Weise
eingesetzt, sowohl in Form seiner natiirlichen Varieté-
ten Gipsstein und Anhydritstein, Alabaster und Marien-
glas, als auch in Form verschiedener Gipsbaustoffe, die auf
dem technischen Prozess des Brennens oder Kochens von
Gips, dem Anmachen mit Wasser und dem abschlieBen-
den Abbinden beruhen. Im Folgenden wird zundchst
ein Uberblick tber die naturwissenschaftlichen und techni-
schen Grundlagen gegeben, bevor die vielfaltigen histori-
schen Anwendungen an einigen Beispielen dargestellt wer-
den.

Das Mineral Gips

Gipsbaustoffe bestehen im Wesentlichen aus dem Mineral
Gips, chemisch als Calciumsulfatdihydrat (CaSO,-2H,0)
bezeichnet. Die Kristallstruktur ist monoklin prismatisch,
die Ausbildung in der Natur meist derb oder faserig, aber
es finden sich oft auch nadelig oder tafelig prismatische
Kristalle, z.B. in Form der bekannten Wustenrosen. Das
Mineral ist sehr weich, der Hértegrad nach Mohs liegt bei 2.
Die Farbe variiert von farblos tber weil3, grau und gelb bis
zu braunlich. Bekannte Modifikationen sind das glasklare,
grolRkristalline Marienglas oder der durchscheinend wirken-
de, feinkristalline Alabaster.

Geologische Lagerstatten/
Natdrliche Vorkommen

Die naturlichen Gipsvorkommen Deutschlands entstanden
als Abscheidungen aus Meerwasser. In flachen Randmeeren,
die nur sporadisch iiberflutet wurden, herrschte eine hohe
Verdunstungsrate, wodurch die Konzentration der im Meer-
wasser geldsten Salze immer weiter anstieg, bis schliellich
zundchst die Carbonate (Calcit, Dolomit), dann Gips und
schlieBlich die am leichtesten Igslichen Salze (Steinsalz, Ka-
lisalz, etc.) auskristallisierten. Durch Druckerhdhung infolge
der Uberlagerung mit jiingeren Schichten und tektonischer
Prozesse bildete sich aus dem wasserhaltigen Gips das was-
serfreie Calciumsulfat, der Anhydrit.

Die groBten, teils hunderte Meter méchtige Calciumsul-
fatvorkommen Deutschlands sind der lithostratigraphischen

Einheit des Zechsteins mit einem Alter von ca. 250 Millio-
nen Jahren zuzuordnen. Kleinere Vorkommen bildeten
sich im oberen Muschelkalk, im mittleren Muschelkalk,
im Keuper und im Oberjura.? Die wichtigsten stratiformen
Lagerstdtten finden sich im Harz und seinem Vorland, im
Thuringer Becken sowie in der Windsheimer Bucht. In
Norddeutschland liegen die Calciumsulfatschichten unter
kilometermdchtiger Sedimentiberdeckung. An Schwéche-
zonen konnten Salz und Gips aufsteigen und die typischen
Salzdiapire bilden. Diese isolierten Gipsvorkommen wurden
intensiv genutzt, ihre Produkte wurden uber weite Strecken
transportiert. Als wichtige Vorkommen sind der Lineburger
Kalkberg und Bad Segeberg zu nennen, daneben auch das
ehemalige WeiRe KlIiff auf Helgoland und der Sperenberg
in Brandenburg.

Das Brennen und Kochen von Gips

Neben den natiirlichen Bau- und Dekorationsmateria-
lien Gipsstein, Anhydritstein und Alabaster spielen Gips-
baustoffe eine wichtige Rolle, die aus Bindemitteln auf
Basis von Calciumsulfatphasen hergestellt wurden. Diese
Bindemittel erhérten nach dem Anruhren mit Wasser. Sie
kénnen daher zur Herstellung von Mérteln benutzt wer-
den, die im Bauwesen als Mauermdrtel, als Putz oder als
Stuck verarbeitet werden. Zur Gewinnung des Bindemittels
wird Gips gebrannt oder gekocht. Der Brennprozess wird
1679 von dem Berliner Chemiker Johann Kunckel ganz ein-
fach beschrieben: ,,Nimm die Steine von den Gipsbergen,
zerschlage und brenne sie in einem Backofen, und wenn
sie einen Tag und eine Nacht gebrannt haben, so stof3e sie
klein...*3

Das Gipsbrennen erfolgte friiher in Meilern oder Feld-
brandofen, spéter in Schacht- oder Ringdfen. Ganz so ein-
fach, wie von Kunckel beschrieben, ist der Prozess beim ge-
naueren Hinsehen jedoch nicht. Beim Brennen erfolgt eine
zweistufige chemische Reaktion: Zundchst kommt es zur
partiellen, bei steigender Temperatur dann zur vollstdndigen
Entwisserung des Gipses (Gleichungen 1 und 2 in Abb. 1).
Das Calciumsulfat-Dihydrat (DH) entwissert also zuerst
zu Halbhydrat (HH) und schlieBlich zu Anhydrit (A). Beim
weiteren Erhitzen bilden sich nacheinander zwei weitere
Anhydritmodifikationen mit gleicher chemischer Zusam-
mensetzung, aber unterschiedlichen Kristallgitterstrukturen.
Wird weiter erhitzt, erfolgt schlieRlich die thermische Zer-
setzung des Anhydrits in Calciumoxid und Schwefeldioxid.
Der Erhértungsprozess erfolgt nach Zugabe von Wasser in
umgekehrter Richtung von Anhydrit oder Halbhydrat zum
Dihydrat.
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Neben diesem Trockenbrennverfahren gibt es noch das
so genannte Nassbrennverfahren, friher als Gipskochen be-
zeichnet. Dabei wird Gips im Autoklaven, d. h. im geschlos-
senen Reaktionsgefal, erhitzt. Unter erhdhtem Druck und
Wasserdampfatmosphére bilden sich ebenfalls Halbhydrat
und Anhydrit, aber mit jeweils unterschiedlichen Kristall-
gittern. Einen Uberblick tber die entstehenden Phasen gibt
Abbildung 2. Die a- und B-Modifikationen von Halbhydrat
und Anhydrit III sowie die Modifikationen des Anhydrit II
unterscheiden sich nicht beziglich ihres Kristallgitters, son-
dern lediglich bezuglich ihrer Kristallmorphologie, die ih-
rerseits wesentlichen Einfluss auf die physikalischen Eigen-
schaften der Calciumsulfatphasen hat. Festzuhalten ist, dass
die angegebenen Temperaturbereiche nur als Anhaltspunkte
zu sehen sind und die Literaturangaben hierzu variieren. Im
Diagramm sind die Angaben aus dem Gips-Datenbuch des
Bundesverbands der Gipsindustrie angegeben.* Es handelt
sich um Temperaturen, wie sie im technischen Prozess des
Gipsbrennens benutzt werden. Die unterschiedlichen Anga-
ben sind vermutlich auf unterschiedliche Brennbedingungen
und Rohstoffeigenschaften zuriickzufuhren. In der Realitét
kénnen die Phasenumwandlungen schon bei niedrigeren
Temperaturen erfolgen. Die Dehydratation von Gips zu
Halbhydrat kann im Labor schon bei Temperaturen ab etwa
45°C einsetzen,® was bei der Probenpraparation vor einer
Analyse zu beachten ist.

Baugipse

Technisch werden keine reinen Calciumsulfatphasen ver-
wendet, sondern Gemenge aus verschiedenen Halbhydrat-
und Anhydritphasen. Generell kénnen drei Produktgruppen
unterschieden werden:

— Stuckgips und andere niedrig gebrannte Gipse werden
bei Brenntemperaturen zwischen 120 und 200 °C herge-
stellt, dabei Gemenge aus Halbhydraten und Anhydrit I11
erzeugt. Wird im Trockenbrennverfahren gebrannt, bilden
sich als Mineralphasen -Halbhydrat und 3-Anhydrit III.
Die tiberwiegend aus diesen Phasen bestehenden Gemen-
ge werden als Stuckgips, Alabastergips oder Modellgips
bezeichnet; sie zeichnen sich durch geringe bis mittlere
Festigkeiten aus. Beim Nassbrand im Autoklaven bilden
sich Gemenge aus a-Halbhydrat und a-Anhydrit III, die
als Autoklavengips oder Hartgips bezeichnet werden, da
sie sehr hohe Festigkeit erreichen.

— Putzgips und andere Baugipse entstehen durch Brennen
im Temperaturbereich von 200 bis 700 °C. Dabei bilden
sich Mischungen aus verschiedenen Hoch- und Nieder-
temperaturphasen (DH, B-HH, B-A III, A Il u, A Il s), de-
ren Festigkeit je nach Zusammensetzung stark variieren
kann.

— Estrichgips oder Hochbrandgips wird zwischen 800 und
1000 °C gebrannt, besitzt hohe Festigkeit und besteht im
Wesentlichen aus Anhydrit Il E und geringen Anteilen von
Calciumoxid (Ca0), das durch die thermische Zersetzung
von Anhydrit entsteht.

Abb. 1: Entwésserungsreaktionen beim Gipsbrennen

Abb. 2: Calciumsulfatphasen und ihre Bildungsbedingungen

Abbinden von Gips

Das Abbinden erfolgt durch die Hydratation von Halbhyd-
rat und Anhydrit, wobei sich Dihydrat bildet. Die Wasserlds-
lichkeit des Halbhydrats ist deutlich hoher als die des Dihy-
drates. Es bildet sich daher beim Anruihren mit Wasser eine
Ldsung, die geséttigt ist beziiglich des Halbhydrats, aber
Ubersattigt beziiglich des Dihydrats. Dies fiihrt zum schnel-
len Auskristallisieren kleiner Dihydratkristalle, die anschlie-
Rend weiter wachsen und zur Verfestigung des Gipsbreies
fuhren. Ein Teil des Anmachwassers wird in die Kristall-
struktur des Dihydrats eingebaut. Anhydrit 111 ist ebenfalls
gut wasserléslich und bindet daher ebenfalls schnell ab. An-
hydrit 11 ist schlecht 16slich und benétigt einen Anreger, um
den Abbindeprozess zu starten. Bei Hochbrandgipsen kann
dies das Calciumoxid sein, das durch partielle thermische
Zersetzung des Anhydrits entstand und mit dem Anmach-
wasser zu alkalischer Calciumhydroxid-Losung reagiert.
Auch geringe Zugaben von Kaliumsulfat oder Portlandze-
ment kénnen als Anreger fungieren.

Der Abbindeprozess und die Materialeigenschaften der
resultierenden Gipsbaustoffe sind abh&ngig von zahlreichen
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Abb. 3: Arnstadt, Kirche Oberndorf, romanischer Gipsstuck
im Innenraum (links) und auf der AufSenfassade (rechts)

Parametern. Zun&chst ist der Brennprozess zu betrachten,
d.h. die jeweilige Kombination von Temperatur, Wasser-
dampfdruck, Brenndauer, StiickgutgréBe und Tempera-
turverteilung im Ofen, die mafgeblich sind fir die entste-
henden Mineralphasengemenge, fiir ihre KorngréRen und
Porositét, letztlich also flr ihre Reaktivitat. Weitere Parame-
ter sind das Wasser-Bindemittel-Verhiltnis, die Zugabe von
Zusatzstoffen wie Kalk, Zuschlagsstoffe/Gesteinskdrnungen
oder Zusatzmittel. Gerade bei den Zusatzmitteln gibt es eine
grofRe Vielfalt.c
Tabelle 1 nennt einige Beispicele.

Tab. 1: Steuerung der Eigenschaften durch Zusatzmittel

Anreger fir Anhydrit Kaliumsulfat, Calciumhydroxid,
Portlandzement
Verzbgerer Zitronenséure, Calciumhydroxid,

Alkohol, Borsaure, Zucker, Milch,
tierischer Leim, (Borax, Calcium-
chlorid = Salzbildung)

Beschleuniger Gips(Dihydrat), Kaliumsulfat,
Alaun, (Natriumchlorid, Magnesi-

umchlorid, Ammoniak 2> Salzbil-

dung)
Verfliissiger Alkylarylsulfonate,
Ligninsulfonate, Melaminharze
Haftzusatze Leim, Cellulose,

Kunstharzdispersion

Hartungs- und Hydro-
phobierungsmittel

Alaun, Borax, Bariumhydroxid,
Alkalisilikate, ... = Bildung
schwerldslicher Salze.

Heute auch Verwendung von
Silanen u.&. Verbindungen

zur Hydrophobierung.

Analytik

Zur Analyse der anorganischen Anteile gipshaltiger Mor-
tel und Putze kommen verschiedene Verfahren in Fra-
ge. Haufig eingesetzt zur Bestimmung der mineralischen
Bestandteile wird die Rontgendiffraktometrie (XRD), die
Thermogravimetrie (DTA/DTG) zur Bestimmung von
Gips- und Kalkgehalt, die Elementaranalyse zur Bestim-
mung von Schwefel- und Kohlenstoffgehalt, nasschemi-
sche Verfahren (u.a. Komplexometrie zur Bestimmung von
Eisen- und Magnesiumgehalten) sowie die licht- und raster-
elektronische Untersuchung zur Bestimmung mineralischer
Komponenten sowie zur Beurteilung der Gefiigemerkma-
le. Einige Beispiele der mikroskopischen Untersuchung wer-
den bei den unten folgenden Verwendungsbeispielen vorge-
stellt.

Schadensmechanismen

Am Bauwerk sind beziiglich calciumsulfathaltiger Baustof-
fe vor allem drei Schadensmechanismen relevant: die Was-
serloslichkeit, der Festigkeitsverlust bei Feuchteeinwirkung
und der geringe Widerstand gegen Salzkristallisation. Ein
Sonderproblem ist die Unvertraglichkeit mit hydraulischen
Bindemitteln.

Gips besitzt eine deutlich hthere Wasserloslichkeit als an-
dere Bindemittel. Bei 20 °C konnen in einem Liter Wasser
etwa 2,2 g Gips (Dihydrat) gelost werden, aber nur 0,014 g
Kalk (Calcit). Die Loslichkeit kann bei Feuchtebelastung
gipshaltiger Baustoffe zu Bindemittelauswaschungen fih-
ren. Abbildung 3 zeigt einen romanischen Gipsstuck aus der
Kirche Oberndorf bei Arnstadt. Im Bild links ist ein intaktes
Palmettenband aus dem Innenraum der Kirche abgebildet,
rechts ein Stuckelement auf der Nordwand der Kirche, die
seit dem Abriss der Seitenschiffe vermutlich im 16. Jahrhun-
dert zur AuRenwand wurde.” Infolge der Bewitterung wurde
der Gipsstuck an der Oberfliche gelost, und die Spuren der
Wasserldufer haben sich als vertikale Riefen in die Stuck-
oberflache eingetieft.

Bei Feuchteeinwirkung verlieren gipshaltige Baustoffe
sehr schnell an Festigkeit. Hebig und Wigger untersuchten
historische Mauermdrtel aus Hochbrandgips und beschrei-
ben einen Abfall der Druckfestigkeit auf ca. 50 % der Aus-
gangsfestigkeit bei nur 1 M.-% Feuchtegehalt des Mortels,
wie er schon bei erhohter Luftfeuchtigkeit erreicht wird.?
Bei 4 M.-% Feuchtegehalt, das entspricht einer méfBigen
Durchfeuchtung, sinkt die Festigkeit auf ca. 30 % der Aus-
gangsfestigkeit. Derartige Festigkeitsverluste kdnnen zu
massiven Tragwerksproblemen fiihren.

Zusétzlich zum Festigkeitsverlust kann auch das Kriech-
verhalten von Gips unter Feuchteeinfluss problematisch
werden. Unter Kriechen versteht man die plastische Verfor-
mung unter Last. W&hrend bei Baustoffen wie Kalkmdrtel
oder Beton oder auch trockenen Gipsbaustoffen das Krie-
chen bei Belastung einem Endwert zustrebt, ist dies bei
feuchtem Gips nicht der Fall. Dies bedeutet, dass feuchter
Gips z.B. aus einer Mauerwerksfuge nahezu vollstandig
aus der Fuge gedriickt werden kann. Abbildung 4 zeigt eine
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mit Gipsmortel errichtete Mauer, die sich unter wechsel-
feuchtem Einfluss immer weiter verformt hat. In Phasen
sehr starker Durchfeuchtung ist der Mértel auf der Wet-
terseite teilweise aus der Fuge gedriickt worden, wéhrend
die geringer durchfeuchtete Riickseite sich weniger ver-
formte. Bei trockener Witterung ist der Mortel fest und sta-
bil.

Gipsstuck, Gipsputz und Gipsmdrtel zeigen meist eine
geringe Resistenz gegen Schadsalze. Nicht selten finden
sich in Gips-Kalk-Mischungen dolomitische, d.h. magnesi-
umhaltige Anteile des Kalks. Bei Durchfeuchtung solcher
Mischungen kann es zur Bildung von Magnesiumsulfat
kommen, einem in mehreren wasserhaltigen Modifikatio-
nen vorkommenden, aggressiven Schadsalz. Hat sich dieses
Salz gebildet, beispielsweise bei einmaliger Durchfeuchtung
infolge eines Wasserschadens, so kann es in Innenrdumen
nach der Trocknung des Bauteils zu weiteren Schéden flh-
ren, da dieses Salz schon bei Anderungen der relativen Luft-
feuchte verschiedene Losungs- und Kristallisations- sowie
Hydratations- und Dehydratationsprozesse durchléuft, wo-
durch wechselnde Kristallisationsdrucke im Baustoffgefu-
ge erzeugt werden.® Hygroskopische Salze halten den Gips
feucht und weich, wodurch der Widerstand gegen Salzkris-
tallisation noch weiter sinkt.

Verwendung von Gipsbaustoffen
Gips als Mauerstein

Gipsstein und Anhydritstein wurden im Umfeld ihrer geolo-
gischen Vorkommen héiufig als Mauerstein verwendet, was
durch die leichte Bearbeitbarkeit begunstigt wurde. Ein-
drucksvolle Beispiele sind vor allem im Bereich des Siidhar-
zes zu finden. Als Witterungsschutz erhielten Bauwerke aus
Gips- und Anhydritstein in der Regel einen Verputz, doch
auch wo dieser verloren ging, zeigt Gipsstein oft iber be-
achtliche Standzeiten hinweg eine hohe Verwitterungsresis-
tenz, gekennzeichnet allenfalls durch Anlésungserscheinun-
gen an der Oberfliche. Vorkommen, Verwendungsbeispiele
als Naturwerkstein, technische Eigenschaften und Verwitte-
rungsverhalten thiringischer Gipssteine werden detailliert
von Haalengier beschrieben.?

Alabaster und Gips als Dekorationsgestein

In weiterer Entfernung von den geologischen Lagerstat-
ten wurde Gips in seiner Auspragung als polierfahiger
und durchscheinender Alabaster als Ersatz fiir Fensterglas
verwendet, aber auch als wichtiges Dekorationsgestein,
beispielsweise fur Altdre und Skulpturen. Als Beispiel
flr seine kunsthistorische Bedeutung sei die umfangreiche
Produktion der Mechelner Alabaster-Manufaktur genannt,
deren reliefierte Bildtafeln im 16. und 17.Jahrhundert
in grofRer Anzahl in Mechelen in Flandern hergestellt
und Uber ganz Europa verbreitet wurden.!" Auch farbige
Gipssteinvarietiten wurden in groBem Umfang als Dekora-
tionsmaterial fur Altdre und Innenraumausstattungen be-
nutzt.

Abb. 4: Neustadt/Harz, Burgruine Hohnstein, Mauerwerksver-
formung durch Kriechprozesse im wechselfeuchten Gipsmértel

Abb.5: Neustadt/Harz, Burgruine Hohnstein,
Tlrgewénde aus Gipsstein
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Abb. 6: Trier, Dom, Alabasterrelief, vermutlich aus der
Mechelner Manufaktur stammend

Gips als Bindemittel

Auler den natirlichen Gipsvarietaten wurden auch kinstlich
hergestellte Gipsbaustoffe flr die verschiedensten Zwecke
eingesetzt. Neben der durch die geologischen Gegebenhei-
ten bedingten Verfugbarkeit des Rohstoffs wurde die Ver-
wendung von Gipsbindemitteln dadurch begunstigt, dass fir
das Gipsbrennen niedrige bis mittlere Brenntemperaturen
ausreichen, die mit einfachen Mitteln erreicht werden konn-
ten.

Historische Hochbrandgipse und
moderne Aquivalente

Wiéhrend heute die Verwendung von Gipsbaustoffen auf den
Innenraum konzentriert ist, wurden sie frither in bestimm-

Abb. 7: Heringen a.d. Helme, Schloss, links stark verwittertes
Sandstein- und Ziegelmauerwerk mit witterungsresistenten
Setzmdrteln aus Hochbrandgips, rechts die gleiche Fassade
nach der Instandsetzung mit modernem Gipsmortel

ten Regionen auch im AulRenbereich eingesetzt. Die hohe
Festigkeit und Witterungsbestédndigkeit der Hochbrandgip-
se wurde sehr geschétzt, weshalb Gipsmoértel auch im Au-
Benbereich als Mauer-, Verfug- und Putzmértel verwendet
wurden.

Historische Bauwerke mit gipshaltigem Mauerwerk, d.h.
mit Mauerwerk, das aus Gips- oder Anhydritsteinen oder
mit Gipsmorteln, in der Regel auf der Basis von Hochbrand-
gips errichtet wurde, stehen seit langen Jahren im Fokus der
Baudenkmalpflege. Die Griinde liegen neben den an spéterer
Stelle genannten allgemeinen Schadensmechanismen von
Gipsbaustoffen im Sonderproblem der Unvertraglichkeit
gipshaltiger Materialien mit hydraulischen Bindemitteln,
insbesondere Zementen. Diese Unvertraglichkeit duRert
sich in der Bildung von Treibmineralen wie Ettringit oder
Thaumasit, die zu gewaltigen Bauschéden bis hin zu Total-
verlusten ganzer Bauwerke oder Bauteile flihrten. Dies fihr-
te in den vergangenen zwei Jahrzehnten zu immer stérker
werdenden Bestrebungen, bei der Instandsetzung gipshalti-
gen Mauerwerks wieder auf gipshaltige Materialien zuriick-
zugreifen [Abb. 7]. Hierfiir werden Hochbrandgipse teils
nach historischem Vorbild hergestellt, teils werden moder-
ne, industriell hergestellte Gipsmartel derart rezeptiert, dass
sie die technischen Eigenschaften historischer Hochbrand-
gipse erreichen. Einen Uberblick iiber aktuell verfiigba-
re Materialien gibt Stadlbauer (2010). Verschiedene aktu-
elle Publikationen gehen vertiefend auf diese Problematik
ein.12 13 14

Hochbrandgips wurde auch fiir Estriche und sogar zur
Herstellung von Formsteinen flr tragende Elemente genutzt.
Abbildung 8 zeigt eine Wendeltreppe aus dem 16. Jahrhun-
dert in Schloss Heringen, die aus Kunststein aus Gipsmortel
hergestellt wurde. Zu beachten ist, dass die horizontale La-
gerfuge in der Treppenstufe verlauft, um das Bruchrisiko zu
verringern. In demselben Gebdude finden sich auch Kunst-
steine aus Gips in Form von Gewdlberippen.

Gips-Kalk-Mischungen

Gips und Kalk sind gut miteinander vertraglich, Mischungen
aus Kalk und Gips finden sich in Stuck, Putz und Mauermor-
tel. Die Zusammensetzungen streuen stark, Gips und Kalk
wurden in fast allen Mischungsverhaltnissen verarbeitet.

Der FuBboden des Kapitelsaals des Augustinerklosters in
Erfurt wurde im 16. Jahrhundert aus schachbrettartig ver-
legten roten Terrakottafliesen und weiflen Gipsestrichflie-
sen hergestellt. Ublicherweise bestehen Gipsestriche aus
fast reinem Estrichgips, als Zuschlag finden sich allenfalls
Bruchstiicke von Gips- oder Anhydritstein. Die mikrosko-
pische Untersuchung zeigt aber, dass in diesem Fall Gips
mit silikatischem Zuschlag und einem geringen Kalkanteil
gemischt wurde.

Abbildung 10 zeigt in der linken Bildhélfte ein Detail aus
einer Stuckdecke im Haus Venedig in Trier, die vor einigen
Jahren restauratorisch untersucht wurde.!> Die zugehorige
Dinnschliffaufnahme belegt die Kombination von Gips-
stuck mit Kalk-Gips-Mischungen, die als Gléttschichten
verarbeitet wurden. Die mikroskopische Aufnahme in der
rechten Bildhélfte zeigt von oben nach unten einen Dis-
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persionsfarbanstrich (schwarz), darunter eine zweilagige
Kalk-Gips-Glétte, deren untere Lage etwas kalkreicher ist.
Darunter folgt ein Kern aus Gipsmartel mit hellen Anhydrit-
kdrnern ohne erkennbare Kalkgehalte.

Fazit

Gips ist nicht gleich Gips. Als Gestein, als natirliches Mi-
neral und als Produkt eines technischen Brenn- und Abbin-
deprozesses zeigt sich dieser Baustoff in groer Vielfalt am
historischen Bauwerk. Kiinstlich hergestellte Gipsbaustoffe
sind gepragt durch die verschiedenen Calciumsulfatphasen,
aus denen sie hergestellt wurden. Diese prégen die unter-
schiedlichen Eigenschaften der daraus hergestellten Produk-
te und ermdglichen somit eine Fulle von Einsatzgebieten.
Mischungen mit Kalk, Gesteinskérnungen und organischen
Zusatzmitteln erlauben eine weitere Steuerung der Eigen-
schaften. Problematisch sind die Empfindlichkeit gegen
Feuchtigkeit und Salze sowie die Unvertréglichkeit mit hy-
draulischen Bindemitteln.

Die naturwissenschaftliche Analyse, insbesondere die
lichtmikroskopische Untersuchung, erlaubt in vielen Féllen
Rickschlisse auf Ausgangsmaterialien, Brenntemperaturen
und den Schichtenaufbau von Putz und Stuck. Damit kann
sie die restauratorische Bearbeitung bei der Suche nach ge-
eigneten Erhaltungsmdéglichkeiten und Ersatzmaterialien
unterstitzen.
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Manfred Koller

»Viel Stuck und wenig Fresko®. Technologieforschung und
Restaurierung von Stuck in Osterreich seit 1945

Osterreich hat vielfaltige Stucklandschaften mit Schwer-
punkten im 17. und 18.Jahrhundert. Systematischere Re-
staurierungen setzten aber erst nach 1945 ein — zuvor und
auch ofter nachher blieb diese Aufgabe dem Stuckgewerbe
oder Kirchenmalerfirmen iiberlassen. Erst mit den von Wie-
ner Bildhauer-Stuckrestauratoren (Mag. Ernst Werner und
seine Frau Hilde, Mag. Josef Souchill) in Wien und in den
grofen Stiften und anderen Stuckzentren Oberdsterreichs,
Niederosterreichs und auch des Burgenlands seit den 1950er
Jahren gesetzten Mafstdben in bildhauerisch-priziser Frei-
legung und Ergénzung bzw. Rekonstruktion barocker Stuck-
formen entwickelte sich ein tieferes Bewusstsein fiir dieses
denkmalpflegerische Spezialgebiet auch bei den zustindigen
Denkmalpflegern.

Die Wiener Amtswerkstétten legten nach 1946 eine tech-
nologische Sammlung auch mit Stuckproben aus aktuellen
Restaurierungen an, die aber erst ab etwa 1975 — parallel
zur erstmaligen Untersuchung der Farbtechniken und Stil-
entwicklungen fir die Stuckkunst in Osterreich — zu syste-
matischen Auswertungen und nach 1980 auch zu naturwis-
senschaftlichen Analysen durch das neue Amtslabor fiihrten.

Durch laufende Projektbetreuungen konnte in den 1980er
Jahren das Stuckproblem landesweit zur Hebung des Quali-
tatsstandards thematisiert und durch Ergebnispublikationen
und auch durch Ausstellungen dokumentiert werden. Die
Amtswerkstatten fir Baudenkmalpflege in der Kartause
Mauerbach bei Wien bemiihen sich seit diesem Jahrzehnt,
einen Interessens- und Aufgabenausgleich zwischen dem
aktiven Stuckateurgewerbe und spezialisierten Stuckrestau-
ratoren (zumeist mit Wandmalereihintergrund) herzustellen,
denen besondere Problemstellungen vorbehalten bleiben.

Die Restauriergeschichte von Stuck in Osterreich ist — wie
auch in den meisten Nachbarldndern — noch nicht aufgear-

Abb. 1: Garsten, OO, eh. Stift, Abtkapelle, Giovanni Battista Car-
lone 1687: Verlorenes Gesicht zeigt Stuckaufbau — Zustand 1983

beitet. Das einfache Material mit seinen universellen techni-
schen und kiinstlerischen Mdglichkeiten und die Begegnung
mit den Stuckrestauratoren, die seit 1946 auf den vielen
Baustellen nach dem Zweiten Weltkrieg durch learning
by doing neue Mafistabe fiir die Restaurierung, aber auch
fur die Rekonstruktion zahlreicher Stuckensembles gesetzt
haben, weckten schon friih meine Begeisterung flr Stuck
auch als Forschungsthema (technologische Entwicklung'
und Fassungen?). Zur mittelalterlichen Stucktradition sind
in Osterreich keine nennenswerten Beispiele auRerhalb der
Kunststeinproduktion (Gipsguss) erhalten.?

Die Erhaltungsprobleme, die Erforschung der historischen
Stucktechniken und die Entwicklung addquater Methoden
zur Konservierung/Restaurierung bis zur historisch korrek-
ten Rekonstruktion werden im Riickblick auf die letzten 60
Jahre in den nachfolgenden Abschnitten aus einer soweit als
mdoglich objektivierten persénlichen Perspektive kurz be-
schrieben.

1. Die Voraussetzungen der
Werkiiberlieferung bis 1850

Stuckarbeit ist von der Herstellung her eine ,,arte povera®,
ihre methodisch richtige Wiederherstellung (etwa bei massi-
ven Feuchteschaden oder Uberarbeitungen) ist dagegen sehr
arbeitsintensiv und teuer. Sie setzt dhnliche F&higkeiten wie
bei der Entstehung und groRe praktische Erfahrung voraus.
Sande als Fillstoffe, Kalk und/oder Gips als Bindemittel
(und oft auch als Fillstoffe zugleich) ebenso wie die zur
Farbung meist verwendeten Erdpigmente oder pulverisierte
Holzkohle waren damals wie heute relativ billig. Die 6ko-

Abb.2: Dasselbe, nach Strappofreilegung der Originalfassung
(Prof. Helmut Berger 1984)
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Abb. 3: Kremsmiinster, Innenraum der Stiftskirche im Rotelbuch
1642 (Kremsmiinster, Archiv)

nomische Bewertung der Arbeitszeit ist dagegen heute we-
sentlich hoher als einst. In historischer Perspektive erfolgte
die Ausbreitung der italienisch gepragten Stuckdekoration
aufgrund ihrer Wirtschaftlichkeit von Rom aus (Atelier Raf-
faels) uber die meisten Lander Europas innerhalb weniger
Jahrzehnte vor und nach 1550 durch miteinander gut ver-
netzte Kiinstlersippen vor allem aus Oberitalien (Mantua,
Bologna, Lombardei) und der Stidschweiz (Tessin, Grau-
blnden).*

Besondere Qualitdten entwickelte die barocke Stuckkunst
durch ihre variantenreichen Kompositionen (beginnend
mit nur selten erhaltenen Papierentwirfen und folgender
originalgrofRer Unterzeichnung auf dem Grundverputz der
Tragerarchitektur) ebenso wie durch die technische Perfek-
tion ihrer Ausfuhrung, die im arbeitsteiligen Werkstattver-
bund mit routinierter Schnelligkeit einherging. So ist fur die
Stiftskirche Garsten, Oberdsterreich, 1682 die Ausfiihrung
der Putten von Giovanni Battista Carlone in einem Tag, der
lebensgrolen Engel in zwei Tagen tiberliefert [Abb. 1].5

Eine gute Erhaltung von stuckierten Raumausstattun-
gen héngt stark von den fur ihre materiellen Anspriiche
gunstigen Bedingungen ab: gute Baustatik, trockenes und
sauberes Raumklima, keine gravierenden Uberarbeitungen
durch grobes Abkratzen oder starkes Ubertiinchen. Diese
Bedingungen hat man aber in vielen Fallen nicht eingehal-
ten, obwohl schon in Vitruvs Architekturhandbuch Ende des
1.Jahrhunderts v. Chr. Stuckverzierungen nur fiir trockene
und ungeheizte Rdume (VerruBung durch offene Kamine
und Beleuchtung), also fiir sommerliche Bedingungen emp-
fohlen wurden.®

Auch unter dem Aspekt der gesellschaftlichen Voraus-
setzungen nimmt die Stuckkunst eine Sonderstellung ein.
Die besonders im deutschen Sprachraum strengen zinfti-
schen Handwerksorganisationen unterwanderten italieni-
sche Stuckateure zundchst, indem sie sich als Kaminfeger
tarnten (fur die neue Renaissancemode offener Kamine:
z.B. in Wels, Oberdsterreich, oder im Rheinland?). Arbeits-
streitigkeiten mit den allméhlich sich spezialisierenden ein-
heimischen Maurern und Stuckateuren reichen bis ins 18.
Jahrhundert zuriick.® Im Wiener Raum kam jedoch die nach
der Tiirkenabwehr 1683 fiir etwa zwanzig Jahre erlassene
Gewerbefreiheit sowohl italienischen wie einheimischen
Kréaften zugute. Typisch fir die Stuckkunst ist auch, dass
sie nie ,,akademische* Ehren erlangte und damit nicht in den
Kanon der im 17. und 18. Jahrhundert an den européischen
Kunstakademien gelehrten und praktizierten Fécher aufge-
nommen wurde. Eine wenig bekannte Spétbliite schufen die
Wanderstuckateure im Nordtiroler AuRerfern (Elbigenalp,
Tannheim).’ In gleicher Konsequenz kam auch die Restau-
rierung von Stuck bis in die jingste Vergangenheit nicht in
der Ausbildung von Restauratoren vor. Im aktuellen Gewer-
be hat man die Stuckateure als Randgruppe der Malerinnung
einverleibt.

Das Titelzitat ,,Viel Stuck und wenig Fresko® (hier An-
spielung auf ,,wenig (zum) Fressen®) stammt aus dem Ba-
rockstift Kremsminster in Oberdsterreich, dessen mittelal-
terlicher Kirchenraum wie viele andere in der zweiten Hélfte
des 17.Jahrhunderts mit tippigem Stuckrelief auf Gewdlben
und Pilastern verkleidet wurde, wie die zeitgendssische An-
sicht im Rotelbuch des Benediktinerstifts Kremsmdunster
von 1642 anschaulich zeigt [Abb.2 u. 3].!° Allein im dar-
in besonders reichen Bundesland Oberdsterreich betrafen
ahnliche Barockisierungen auf Stuckbasis damals auch die
grofRen Stiftskirchen von Lambach, Garsten, Baumgarten-
berg, Schlagl und Schlierbach. Wahrend hier Freskobilder
auf viele kleine stuckgerahmte Felder verteilt wurden, setzte
sich im 18.Jahrhundert (zuerst in der Stiftskirche von St.
Florian, Oberdsterreich, 1690-95) die Freskomalerei als do-
minierende Gewdlbedekoration durch. Die Stuckatur (Reli-
efstuck oder auch als Stuckmarmor) war im dsterreichischen
Spétbarock vorwiegend auf die Wandgestaltung beschrénkt,
wurde aber auch als mitunter Uppiger Fassadenschmuck ein-
gesetzt (z. B. Innsbruck, Helblinghaus und Hofburg). Auch
im 18. Jahrhundert entstanden die besten Stuckarbeiten in
Osterreich noch durch zugezogene Stuckateure oder Wan-
derstukkateure, unter denen die Wessobrunner und Grau-
biindner am besten erfasst sind.!' Ahnlich wie bei anderen
Zweigen des Kunstgewerbes Ubernahmen auch die Stuck-
ateure die aktuellen Ornamentformen fur ihre Kompositio-
nen aus franzoésischen oder siiddeutschen druckgrafischen
\orlagen.'? Praktisch nichts wissen wir Gber die Ausfih-
renden von Stuckfassungen, die auch nur &ufRerst selten in
unberiihrtem Zustand gefunden werden (Turmzimmer im
Schloss Schwarzenau, Niederdsterreich, friher vermauerter
Raumteil, um 1720; Abb.5).

Im 18. Jahrhundert renovierten bereits eingebiirgerte Ita-
liener als ,,Weillmeister die 50 bis 100 Jahre zuvor entstan-
denen Kirchenrdume durch zumeist weillliche Kalkuber-
tlinchungen, wie es fir die Stiftskirchen von Kremsminster
[Abb. 4], Lambach und St. Florian oder den Salzburger Dom
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und andere Uberliefert ist."* Im Historismus des 19. Jahrhun-
derts behandelten auf Raumrenovierungen spezialisierte Ge-
werbebetriebe, so genannte ,,Kirchenmaler*, zumeist auch
altere Stuckdekorationen.

2. Die Friihzeit der Denkmalpflege
1850-1918

Mit der Griindung der k.k. Zentralkommission im Jahre
1850 begann schrittweise eine systematische Auseinander-
setzung mit dem heimischen Denkmalbestand, die in den
ersten Jahrzehnten stark vom Mittelalterinteresse der in der
Romantik liegenden Wurzeln der institutionalisierten Denk-
malpflege geprigt war.'* Allerdings erfuhr die Stuckatur als
Raumkunst des ,,zweiten Rokoko* im zweiten Drittel des
19. Jahrhunderts neues Interesse (z. B. Wien, Nachausstat-
tung des barocken Stadtpalais Liechtenstein, Projekt fir
das Stadtpalais Prinzen Eugen 1864'5) und im Neobarock
ab 1880/90 (neue Stuckdecken z. B. im Palais Daun-Kinsky,
Wien 1,'¢ oder im Stift Klosterneuburg, Sakristei u.a.). Dies
belegen auch mehrere deutschsprachige Publikationen, die
vor 1850 zur Stucktechnik erschienen sind.!” Parallel dazu
liefen auf handwerklicher Basis Renovierungen, die sich
fallweise in ihren Neufassungen bereits an den barocken
Farbkonzepten orientierten (z. B. Stiftskirche in Lambach,
Oberdsterreich'®). Fir im Historismus neu geschaffene
Stuckaturen hat man weitgehend nur mehr Gipsstuck und
monochrome Olfassungen mit zeittypischen hellbraunen
»Schattierungen der Figuren produziert (z. B. Wien 7,
Volkstheater 1889 19).

In den letzten Jahrzehnten der Zentralkommission stand
die Uberwindung des Widerstandes gegen die gesetzliche
Verankerung des Denkmalschutzes und der als Restaurie-
rung missverstandenen Erneuerungswut im Zentrum ihrer
Bemiihungen. AufRer im Falle drohender Verluste fanden
Stuckdekorationen damals wenig Beachtung, und es sind,
im Unterschied zur Wandmalerei, keine Restaurierberichte
oder einschldgigen Restauratoren bekannt.?

Einen Sonderfall bilden reiche Stuckverzierungen auf Ba-
rockfassaden. RegelmdRig mit Kalk getiinchte Stuckfassa-
den haben sich gut erhalten (z. B. Stift Vorau, Steiermark,*!
Wien 7, Spittelberggasse 9). Bei einigen Wiener Palésten hat
man jedoch im spéten 19. Jahrhundert den plastischen Stuck-
dekor (Masken usw.) durch Kopien in Terrakotta (Stadtpa-
lais Prinz Eugen, Straenfront 1885) oder durch Repliken
in Sandstein (Stadt- und Gartenpalais Liechtenstein, Wien
1 und 9) ersetzt.

3. Die Zeit zwischen den
beiden Weltkriegen

Der staatliche Neuanfang nach dem Ersten Weltkrieg brach-
te 1923 zwar das erste Denkmalschutzgesetz und zu dessen
\ollzug die Griindung des Bundesdenkmalamtes, aber nur
begrenzte Moglichkeiten zu aktiver Denkmalpflege. Im-
merhin boten die seit 1907 erscheinenden, gut illustrierten
Béande der ,,Osterreichischen Kunsttopographie* erstmals

Abb. 4:. Kremsmiinster, Innenraum der 1681 stuckierten
Stiftskirche, 1977

eine Inventarisierung und kunsthistorische Wirdigung unter
Einschluss der jeweiligen historischen Stuckdekorationen
als wichtige theoretische Grundlage fur alle weiteren Er-
haltungsmalRnahmen.?? Auch waren wandfeste Stuckaturen
vor dem in der Wirtschaftskrise der folgenden Jahrzehnte
oft auch gegen die Denkmalbehdorde durchgesetzten Verkauf
mobiler Werke geschiitzt. Solange die Gebdude in Funktion
blieben, bestand keine unmittelbare Gefdhrdung. So wur-
den Stuckgewdlbe noch mittels handwerklich traditioneller
Ubertiinchung renoviert (z. B. Wien 1, Schottenkirche 1938).
Das &nderte sich mit dem politischen Umsturz und den auf
den Anschluss Osterreichs an Nazideutschland folgenden
Besitz- und Funktionsdnderungen (besonders den Aufhe-
bungen vieler Kloster). Nur tatkrdftige Denkmalpfleger wie
Herbert Seiberl 1943 bei dem zum Bergungsort adaptierten
Barockschloss Thirnthal, Niederdsterreich, konnten fallwei-
se Erhaltungsarbeiten durchsetzen.?® In den letzten Jahren
des Zweiten Weltkriegs fuhrte schlieRlich der Bombenkrieg
zu schwersten Zerstérungen an vielen Hauptwerken barok-
ker Bauwerke mit ihren Stuckausstattungen, besonders in
Innsbruck, Salzburg und Wien.>*

4. Die Methodenfragen im
Wiederaufbau

Die Herausforderungen an die Denkmalpflege im Wieder-
aufbau seit 1946 konnen sich Nachgeborene kaum mehr
vorstellen. Sie boten zwar Chancen zu einem methodischen
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Abb.5: Schwarzenau, NO, Schlossturm,
unberdhrter Originalzustand des Reliefstucks um 1720

Neuanfang, zwangen zugleich aber unter den damaligen
Umsténden knappster Mittel und fehlender Fachleute zu
pragmatischen Lésungen. Der Wiener Landeskonservator
und zugleich Leiter der Amtswerkstatten Josef Zykan be-
richtete knapp Uber die zur Wiederherstellung des barocken
Antragstucks im Stadtpalais Prinz Eugens in Wien getroffe-
nen Entscheidungen. Die Wélbung der Einfahrt wurde als
Eisenbetondecke mit Rabitzverkleidung erneuert, auf der die
zuvor von den originalen Stuckresten hergestellten Gipsab-
gusse mit nachbearbeiteter Oberflache und Kalkténung
appliziert wurden. Anderswo wurden Originalteile mit ein-
gebaut und nicht mehr vorhandene Verbindungsteile rekon-
struiert.> Zykan wurde zur Anlaufstelle fiir viele arbeitslose
Kinstler oder Kriegsheimkehrer und konnte so, gestlitzt auf
die 1946 wieder eingerichteten amtlichen Restaurierwerk-
statten, auch fir den Stuckbereich geeignete Fachkrafte
sammeln und in ihrer Methodik fordern. Im Unterschied zu
Wandmalerei oder Steinskulpturen fehlen aber zur Stuckre-
staurierung der Wiener Nachkriegsjahre néhere sachliche
und personelle Informationen.?¢

Abb. 6: Technologische Sammlung, Amtswerkstatten des BDA,
Wien-Arsenal: Stuckprofil Eierstab um 1630, ehem. Stiegenhaus
des Alten Borromdums in Salzburg (1973 abgebrochen)

Auch bei der Rekonstruktion der zerstorten Kuppel des
Salzburger Domes boten die Zerstérungen Gelegenheit zum
Studium der Herstellungstechnik um 1630 und gelangten
Musterstiicke der massiven Eierstébe in die Technologische
Sammlung der Amtswerkstatten. Nach einem Kuppelmodell
1:10 wurden die schweren Stuckrahmungen mit Gipsgus-
selementen und durch Direktmodellierung tber Drahtge-
risten fur Volutenrahmen und Figuren erneuert. Pro Monat
wurde eine Tonne Gips verarbeitet. Dem Stuckgewerbe wa-
ren die Profilziige und Ornamente iiberlassen, wéihrend Bild-
hauer die Modellierung der plastischen Formen und Figuren
durchfiihrten. Der urspringlich durch Kalkglatte erzielte
Oberflachenglanz wurde mit einem Wachsiiberzug imitiert,
die Schattenwirkung der mit einer dunkelgrauen Stuckmasse
unterlegten Eierstdbe wurde jetzt nur mehr gemalt. Am An-
fang musste der in der Kuppel tatige Bildhauer Hans Freilin-
ger nach der Arbeit in seinem Zelt auf dem Domplatz ,,woh-
nen“, weil in der Stadt kein Quartier zu bekommen war.?’

5. Die ungeschriebene
Freilegungsdoktrin nach 1945

Wiéhrend bis zum Zweiten Weltkrieg die ,,Restaurierung*
von Stuckdekor durch Ubertiinchen erfolgte, wurde die
kunsthistorisch geprégte Doktrin der Freilegung auf den
,,Original“bestand, wie sie flir polychrome Skulpturen schon
im frithen 20. Jahrhundert einsetzte,”® auch auf die Stuckre-
staurierung ubertragen. Dies war mit vielen negativen Fol-
gen verbunden, da nur wenige fiir Freilegungen qualifizierte
Bildhauerrestauratoren existierten und genaue Kenntnisse
iiber barocke Stucktechniken und ihre historischen Oberfla-
chen fehlten. AuRerdem machten sich die Auftraggeber tiber
den hohen zeitlichen Aufwand, der mit zerstorungsfreien
mechanischen Freilegungen bei Stuck (aber ebenso auch bei
Skulpturfassungen) verbunden ware, keine Vorstellungen
und akzeptierten oft ganz unrealistische Freilegungsoffer-
te, die schwere Oberflachenschdden in Kauf nahmen. Diese
durch die gewerbliche Restaurierpraxis und nicht auf Stuck
spezialisierte Dilettanten entstandenen Schaden waren einer-
seits die Folge mangelnder qualifizierter Ausbildungsange-
bote in der Stuckrestaurierung, zum anderen oft auch das
Ergebnis der Ignoranz zustindiger Denkmalpfleger.

Die unter Erzbischof Wolf Dietrich um 1601-04 von
dem Elia Castello im Mausoleum Wolf Dietrichs im Seba-
stiansfriedhof und in den Prunkrdumen des Neugebdudes
(heute Salzburg-Museum) ausgefiihrten umfangreichen
Farbstuckdecken gehdrten zu den besten und modernsten
Arbeiten ihrer Zeit in Europa mit besonderen &sthetischen
Anspriichen an differenzierte Oberflichen nach Struktur,
Glanz und Farbigkeit.® Dies war nur durch innovative
Stucktechniken mdglich. Perfekter Weilistuck mit marmo-
rinoartiger Oberflaiche wurde mit Vergoldungen und nur
leicht getdnten Inkarnaten kombiniert (Hauptraum im Mau-
soleum Wolf Dietrichs, Stuckkapellen in der Franziskaner-
kirche). Im Gegensatz dazu standen die mit zehn Pigmenten
durchgeférbten Stuckdecken mit inkrustierten Oberflachen
aus gleichfarbigen Glassplittern (bunte Gewander, Hinter-
griinde) und aus rosa Marmorkérnung (Inkarnate), analog
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zu den noch vielfaltigeren Inkrustationen in den damals in
der Stadt Salzburg und im Schloss Hellbrunn entstandenen
Grotten.*® Auf allen diesen Farbstuckdecken fehlt heute zu
mehr als 90 Prozent diese glitzernde und zugleich farbstarke
Inkrustationsschicht — man sieht nur eine matte und opake
Farbigkeit. Denn nach 1950 hat der Saalfeldner Bildhauer
Norbert Kénig die ,,Entfernung einer entstellenden Uber-
malung des 19. Jahrhunderts* durchgefiihrt und die durch-
gefarbte Stuckmasse freigelegt und ergénzt. Im Bericht des
Landeskonservators findet sich keinerlei Hinweis auf diese
Inkrustationen, weil sie offenbar nicht als original erkannt
und bei der ,,Freilegung” groRteils mit abgenommen wur-
den [Abb. 7].>! Die Nachuntersuchungen und Analysen des
Amtslabors vor der Wolf Dietrich-Ausstellung in Salzburg
1987 ergaben fiir die neun Farben der Glassplitter eine mit
den kurz zuvor analysierten spatgotischen Glasfenstern der
Stiftskirche Nonnberg in Salzburg identische Zusammenset-
zung. Die Annahme lag nahe, dass die unter Erzbischof Wolf
Dietrich beim Abbruch des alten Domes und anderer Bauten
zerstorten mittelalterlichen Glasfenster auf diese Weise ein
»Recycling” erfahren haben.?

Die Freilegungsproblematik wurde erstmals in den 1970er
Jahren thematisiert,** als auf der Wiener Akademie die Re-
staurierung von Wandmalerei ins Lehrprogramm aufgenom-
men wurde und junge Absolventen sich auch mit Stuck zu
befassen begannen. Dazu flihrten die Wiener Amtswerk-
statten eine Musterrestaurierung im Palais Attems in Graz
durch, bei der gemeinsam mit dem freiberuflichen Restaura-
tor Heinz Leitner die Leim-Strappo-Methode als Alternative
fiir die Abnahme von Ubertiinchungen ohne mechanische
Kratztechnik erprobt und danach auch mit Erfolg propagiert
wurde.>* Als bisher grofite gelungene Vorhaben dieser Art
sind Stuckrdume im Stift Garsten 1984 [Abb. 8] und 1987/88
die Freilegung der Stuckfassung von 1874 in der Stiftskirche
von Lambach, Oberosterreich, mittels Leim-Strappo hervor-
zuheben.*

6. Bildhauer-Restauratoren und
Stuckgewerbe

Die im Wiederaufbau gebotenen Chancen ergriffen vor al-
lem zwei Wiener Stuckbildhauer. Mag. Ernst Werner mit sei-
ner Frau Hilde (von 1946 bis 1995) und Mag. Josef Souchill
(gest. um 1995) haben mit hohem kiinstlerischen Ethos und
zunehmender Erfahrung zahlreiche GroRprojekte von be-
sonderer Qualitdt in diesen Jahrzehnten bewiltigt [Abb. 9].
Fur die Bundeslander sind Helmut Berger in Oberdsterreich,
John Anders in Salzburg, Claudius Molling und Frambert
Wall-Beyerfels in Tirol hervorzuheben. Sie waren im Un-
terschied zur unmittelbaren Nachkriegszeit um originaltreue
Wiederherstellung unter Einsatz der urspringlich verwende-
ten Techniken und Materialien bemiiht.*

Gewerblichen Stuckfirmen waren rein ornamentale De-
korationen und vor allem Wiederherstellungen von Stuck-
marmor vorbehalten. Bei diesem wurden abgebaute Ober-
flachen mit traditionellen Methoden gereinigt, nachgeleimt,
nachgeschliffen und nachpoliert.’” Durch Feuchte und Salze
zersetzte Teile wurden entfernt und in angepasster Technik

rekonstruiert. Diese umfangreichen Instandsetzungsarbeiten
boten — wie bei anderen Kunstgewerben auch (z. B. Vergol-
der) — bis in die 1960er Jahre eine sichere Beschiftigungs-
lage fiir wenige Spezialfirmen und damit auch die einzige

Abb. 7: Salzburg, Neugebaude, Gloriensaal, inkrustierter Farb-
stuck von Elia Castello 1601: um 1950 abgekratzte Farbglas-
und Marmorkorninkrustation (Zustand 1986)

Abb. 8: Garsten, OO, ehem. Stift, Abtkapelle, Stuck von G.B. Carlone
1687 wdihrend Leimstrappofreilegung (Prof. Helmut Berger 1987)
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Grundlage fir die Nachwuchsschulung. Mit dem Abschluss
der meisten Grofobjekte wanderten leider viele qualifizier-
te Kréfte in andere Bereiche ab (z. B. in die Gipsindustrie).
Fiir die ab 1980 ausgebauten Restaurierwerkstitten Bau-
denkmalpflege des Bundesdenkmalamtes in der Kartause
Mauerbach bei Wien stellte sich daher fur Stuckplastik und
Stuckmarmor die Aufgabe, das Know-how pensionierter
Fachkrifte filmisch zu dokumentieren und spéter auch tiber
Kurse und Workshops die Weiterbildung und den Austausch
zwischen dem Stuckgewerbe und freien Stuckrestauratoren
zu fordern.?®

7. Technologische Sammlung der
Amtswerkstatten und Erforschung
der Stuckfarbigkeit

Mit der Konzentration der zuvor verstreuten Abteilungen der
Amtswerkstitten im Wiener Arsenal 1955 konnte auch eine
eigene Abteilung als so genannte Technologische Sammlung
eingerichtet werden. Sie wurde von Werkstattenleiter Josef
Zykan initiiert und von seinen Mitarbeitern mit einem Jour-
nalbuch verwaltet. Darunter fullten sich mit den Jahren drei
Ladenschranke mit Stuckproben aus allen Bundeslandern,
dazu einige auch aus anderen L&ndern. Wichtig war dabei,
dass Herkunftsort und Entstehungszeit bekannt waren, damit
auf diese Weise auch zeitliche und geografische Unterschie-
de erfassbar wurden. Anhand dieser Sammlung lernte ich
die vier grofien Gruppen der Farbgebung von Stuck in ih-
ren technischen Besonderheiten kennen, wesentlich ergénzt
durch die bei eigenen Fassaden- und Wanduntersuchungen
(z.B. im Schloss Petronell, Niederdsterreich) gewonnenen
Erfahrungen. Zugleich war ich bemiiht, diese Beobachtun-
gen mit historischen Quellen zu belegen, um auf diese Weise
die materielle mit der historischen Evidenz zu verbinden.
Wesentlichen Ansporn und Ergénzung dazu bot der gemein-
sam mit Friedrich Kobler erarbeitete Artikel zur Farbigkeit
der Architektur, der 1975 als Lieferung 74/75 fiir Band 7 des
Reallexikons zur deutschen Kunstgeschichte erschien.*

1973 erarbeitete das Linzer Stadtmuseum eine Ausstellung
uber ,,Linzer Stukkateure* und ihre Arbeiten im stuckreichen
Bundesland Oberdsterreich. Es leistete damit Pionierarbeit
in der Auswertung historischer Quellen, im Studium bio-
grafischer und kunsthistorischer Zusammenhénge und bei
Hinweisen auf die technischen Grundlagen.*’ Die Farbigkeit
blieb dabei noch weitgehend unbeachtet und wurde von mir
1979 in drei Beitrdgen mit unterschiedlichen Schwerpunkten
aufgearbeitet.*!

8. Naturwissenschaftliche
Materialanalysen und praktische
Musterrekonstruktionen

Erst nach der Einrichtung eines naturwissenschaftlichen
Amtslabors ab 1976 mit den Chemikern Dr. Hubert Paschin-
ger und Dr. Hubert Richard bot sich die Mdéglichkeit, diese
Probesammlung ebenso wie von aktuellen Stuckrestaurie-

rungen eingehende Materialproben erstmals auch analytisch
zu erfassen. Diese Analysen lieferten sowohl wichtige Er-
gebnisse zur Materialbestimmung (besonders zu den Ver-
héltnissen von Kalk und Gips, aber auch zur Verwendung
von Dolomit-Magnesiakalk) und zu den Schadensursachen.
Neben den gréReren Stuckmustern in der Technologischen
Sammlung, an denen auch der Schichtenaufbau und die
Arbeitsweise studiert werden konnten, entstanden mit den
kleineren Laborproben und ihrer analytischen Aufberei-
tung weitere Referenzsammlungen, die eine erweiterte \Ver-
gleichsbasis ergaben.*

Diese immer wieder auch fur Fortbildungszwecke im
Rahmen des Bundesdenkmalamtes, aber auch fir Studenten
der Restaurierung, Baudenkmalpflege und Kunstgeschichte
als Anschauungsmaterial benitzten Sammlungen wurden
noch durch praktische Rekonstruktionen von originalgro-
Ren Mustern besonderer Stuckbeispiele ergénzt. So kopierte
Ernst Werner auf einer quadratmetergrolen Mustertafel die
vier im Stift Reichersberg von 1650—-1760 vorkommen-
den Stucktechniken.* Er rekonstruierte auch ein Muster
des Balkenaufbaus mit Lehmhéakseliiberzug und einem
Reinkalk-Haarstuckiiberzug (teilweise auf Draht- und per-
forierten Blechgeriisten) der 1604 datierten Stuckdecke des
Ahnensaales von Schloss Weinberg im oberdsterreichischen
Miihlviertel [Abb. 10].# Dazu wurden Schautafeln mit Fotos
und Plangrafiken erstellt, auf denen die Untersuchungs- und
Restaurierergebnisse prasentiert wurden.

Internationale Beachtung fand diese methodische Aus-
richtung in Theorie und Praxis 1986 mit der Einladung zur
Ubernahme des Stuckthemas auf dem Kongress des Inter-
national Institute for Conservation in Bologna. Daflir wurde
eine tabellarische Ubersicht zur Stuckentwicklung in Oster-
reich von der Romerzeit bis um 1900 zusammengestellt, die
41 Stuckproben nach 30 Kriterien differenziert und damit
eine Orientierung Uber die vielfaltigen Stuckphdnomene und
ihren Wandel bietet.*

9. Befundung, Dokumentation und
Musterarbeiten fiir Raumausstattung

Die 1980er Jahre waren verstirkt auf die Durchsetzung sy-
stematischer Voruntersuchungen und auf Interpretation und
Dokumentation der Befunde als Grundlage fiir denkmalpfle-
gerische Entscheidungen vor der restauratorischen Durch-
fiihrung gerichtet.*6 Diesbeziiglich wurde auch der enge Zu-
sammenhang von Stuckrestaurierungen und gleichzeitiger
Baudenkmalpflege betont.*’

Das erste GroBprojekt bot sich 1977 mit dem Beginn der
Innenrestaurierung der Stiftskirche von Melk. Es gab zuvor
keine methodischen Anleitungen fiir das Herangehen an
derartige historische Ensembles, deren Ganzheit aus einer
Vielzahl von verschiedenen Materialien und Techniken in
wechselnden Restaurierzustanden bestand. Das Vorhanden-
sein von &lteren Grundrissen und Schnitten sowie neu ange-
fertigten fotogrammetrischen Planen und das Studium der
Quellen zur Entstehungs- und Restauriergeschichte lieferte
zunéchst den formalen und historischen Rahmen. Im Rah-
men einer einjahrigen Messung des Raumklimas und Be-
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gehungen aller zugénglichen Raumzonen konnten Umfang
und Komposition der wandfesten Ausstattung und ihr Scha-
denszustand ermittelt werden. Zur Erarbeitung der Restau-
riermethodik wurde eine Langhauskapelle (Epiphaniekapel-
le) fiir eine alle Bereiche umfassende Musterrestaurierung
ausgewdhlt und diese als AuBenarbeit der Amtswerkstatten
mit ausgewdhlten freiberuflichen Spezialisten durchgefiihrt.
Die Ergebnisse gaben Einblick in den nétigen Aufwand und
die geeignetsten Arbeitsmethoden, die als Grundlagen fur
die Ausschreibung der weiteren Etappen dienten.*® Hier galt
es, Uber die Konservierung hinaus die Reinigung, Ergédnzung
und Glanzauffrischung von Marmoraltar, vergoldeten Holz-
schnitzereien und Wandstuck sowie Stuckmarmorwéanden
im Hinblick auf den gesamten Kirchenraum aufeinander
abzustimmen. Daher wurde fiir jedes Element auch nach
Beweisen fir das urspriingliche Glanzniveau gesucht, was
flr den Stuckmarmor hinter nie zuvor abgenommenen Or-
namenten auch gelang.

Dieses Modell hat sich, unter Anpassung an die jeweili-
gen Voraussetzungen, auch fiir andere barocke GrofRrdume
des 18.Jahrhunderts mit hohem Stuckanteil bewahrt (Stifts-
kirche Stams in Tirol, Innsbrucker Dom, Wiener Universi-
tatskirche). Besondere Anforderungen an Befundung und
Musterarbeiten stellten um 1700 ausgestattete Stuckrdume
mit verschiedenen Metallauflagen. Ein relativ hoher Anteil
von Kupferfolienauflagen neben Stuckvergoldungen war
schon in Stiftskirche und Marmorsaal von Stift Melk auf-
getreten. Hier liel man die erneuerten Kupferauflagen, die
zuvor ganzlich oxydiert waren, ein Jahr lang nachpatinie-
ren, bevor ein Schellackiiberzug erfolgte. Metallisierung mit
Messingfolien zu floraler und ornamentaler Griinbemalung
auf Gesimsen und Wandstuck traten in der Pfarrkirche von
Mariabrunn, Wien 14, im Rahmen von Musterarbeiten und
Weiterbetreuung durch die Amtswerkstatten zu Tage. Im
Bernhardisaal des Zisterzienserstiftes Schlierbach wurde die
reichste in Osterreich bisher befundete, fiir die Zeit um 1700
zeittypische Mischung verschiedener Metallauflagen (Silber,
Zwischgold, Messing auf unterschiedlichen Farbunterlegun-
gen) des Stuckdekors mit Stukkolustro-Marmorierungen fiir
Tiir- und Wandrahmen nach einer 1986 durch die Amtswerk-
statten erstellten Musterachse im gesamten Raum durch
Teilrekonstruktion wiederhergestellt. Durch zahlreiche Pro-
benahmen und deren Analysen durch das Amtslabor wurde
der Befund abgesichert. Nach zweijéhriger Beobachtung der
Musterarbeit wurde diese erst 1909 durch eine rosa-weille
Ubertiinchung unterdriickte hochbarocke Metallfassung fiir
den gesamten Raum als Mal3stab der Restaurierung genom-
men. Auch hier wurden eine mehrmonatige Naturpatina und
angleichende Leimfarblasuren zum optischen Ausgleich
kiinstlichen Metallpatinierungen vorgezogen.*

In den letzten beiden Jahrzehnten gingen die GroRRprojek-
te im Stuckbereich zwar zurlick, doch es bleibt noch genug
zu tun. Mit der Wiederherstellung der Farbfassung im Som-
merrefektorium von Stift Lambach in Oberosterreich 2006
[Abb. 11] wurden innerhalb von 20 Jahren alle wichtigen
Stuckrdume des Stiftes behandelt.® In Wien wurden dagegen
erst im letzten Jahrzehnt fiir die kirchlichen Stuckausstattun-
gen des 17.Jahrhundert neue Befunde erhoben, um den zu-
letzt in der Nachkriegszeit gepflegten Bestand schrittweise
nach heutigen Mdglichkeiten zu sichern und befundmagig

Abb.9: Kobersdorf, Burgenland, Schloss, Saal, wahrend Teilre-
konstruktion des Kriegsschadens 1992 (Prof. Ernst Werner)

zu verbessern.’! Da die Stuckzyklen des 17. Jahrhunderts im
Wiener Raum kunstgeschichtlich neu erforscht wurden, sind
gute Voraussetzungen fir den interdisziplindren Austausch
gegeben.>?

Die jlngere Generation hat den groRen Vorteil der Zu-
sammenarbeit erkannt und so kénnen die jeweiligen Starken
verschiedener Fachkrafte gebiindelt und den jeweiligen An-
forderungen angepasst werden. Trotzdem bleibt die Stuck-
problematik weiter eine groRe Herausforderung. Dies gilt
besonders fir die weitere Vertiefung der bisherigen Erfor-
schung ebenso wie flr die authentische Konservierung und
sorgfaltige Restaurierung dieser gleichermafBen empfindli-
chen wie schénen Sondergattung unter den baugebundenen
Kunsttechniken.
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Jurgen Pursche

Wahrnehmung und Interpretation —
Uberlegungen zur Befundsicherung farbiger Stuckfassungen!

Eine der interessantesten und anspruchvollsten Aufgaben
des denkmalpflegerisch-restauratorischen Alltags ist die
asthetische Auseinandersetzung mit der historischen Farb-
gebung stuckierter Innenrdume und Fassaden, deren metho-
dische Vorbereitung durch eine ganzheitliche ,,Befundsiche-
rung“? erfolgt. Im Rahmen der anspruchsvollen Arbeit zur
Erstellung und Auswertung mehr- bzw. vielschichtiger Farb-
befunde ist ein breitgeféchertes Spektrum kunstgeschichtli-
cher sowie technischer Fragen zu bearbeiten.

Entwicklungs- und zeitgeschichtlich bedingt sind Stucka-
turen mit den dazugehdrenden Raumflachen bis auf wenige
Ausnahmen® mehrfach farblich Uberarbeitet, ohne dass de-
ren Denkmalrelevanz dadurch prinzipiell in Frage gestellt
wére — im Gegenteil: Jede einzelne Farbschicht bzw. Farb-
fassung kann im Kontext zur Gbrigen Ausstattung sichtbarer
Bestandteil einer farblichen Neuinterpretation des jeweiligen
Raumes und somit auch konstituierend fiir einen aktualisier-
ten Denkmalcharakter sein. Die damit zusammenh&ngenden
Folgen fir die urspriinglich kinstlerische Gesamtwirkung
sollen hier aber nicht thematisiert werden.*

Abgesehen von der sorgféltigen Préparation der einzelnen
Farbschichten sowie der Darstellung ganzer Fassungsabfol-
gen im Rahmen der Befundsicherung ist die Eigenart der
Interpretation von Farbbefunden sowohl im physischen Er-
kennen als auch in der sinnlichen Wahrnehmung der vorge-
fundenen Farbschichten begriindet. Erschwerend, dennoch
unumgénglich fur die Konkretisierung, ist verbale Beschrei-
bung und eine naturwissenschaftliche Charakterisierung.
Die Ambivalenz dieser Aspekte schldgt sich deutlich nieder
in den vielen grundsatzlich am Befund orientierten ,,Rekon-
struktionen* der vergangenen Jahrzehnte, die oft genug von
den ausfiihrungs- und materialtechnischen Schwierigkeiten
zeugen, aber auch geprdgt sind von unzureichender Aus-
einandersetzung mit der Befundlage oder schlechthin vom
Fehlen hinreichender Befunde. Manchen erneuerten Farb-
konzepten in stuckierten Raumen eignet nur geringe Uber-
zeugungskraft, was neben sachlich technischen Ursachen
durchaus auch subjektive Griinde der Beschéaftigung mit
Farbe haben kann. Diesbezuglich kann hier nur darauf ver-
wiesen werden, dass auch wahrnehmungspsychische Fakto-
ren eine objektive Darstellung farbtechnischer Erkenntnisse
beeinflussen.

Diese Umstdnde mdgen verstandlich erscheinen lassen,
dass die Stuck-Forschung der Frage nach der ikonologi-
schen Bedeutung von Fassungsfarben sowie nach dem
Sinngehalt des Stuckmaterials bislang wenig nachging. Ne-
ben den unabdingbaren Recherchen und Forschungen zu
Formenschatz, Stilverwandtschaften, Zuschreibungen oder
Werklisten der Stuckatoren bleibt das optisch Wahrnehmba-
re der unmittelbaren Erscheinungsweise stuckierter Archi-
tektur nach wie vor weitgehend unberticksichtigt, wodurch

eine ganzheitliche Sichtweise der kiinstlerischen Intentio-
nen oft in den Hintergrund tritt. Ein Grund fir diese Zu-
riickhaltung war und ist zweifellos darin begriindet, dass der
weitaus groRte Anteil erhaltener Stuckaturen jiingere Uber-
fassungen aufweist und die Authentizitét erkennbarer Fas-
sungen im Sinne ihrer bauzeitlichen Zuordnung nur durch
eingehende Untersuchungen definierbar ist.> Und offenbar
werden vor allem &ltere Untersuchungsergebnisse und deren
Umsetzung durch ein nicht unbegriindetes Misstrauen infra-
ge gestellt® und entweder gar nicht oder nur unter Vorbehalt
zitiert. Obgleich im Rahmen neuer Nutzungen oder denk-
malpflegerischer Konservierungs- und Wartungsaufgaben in
den letzten Jahrzehnten eine vergleichsweise groRe Anzahl
an stuckierten Rdumen restauratorisch untersucht werden
konnte, ist es im deutschsprachigen Raum Uber die grund-
legenden Arbeiten von Albert Knoepfli und Manfred Koller
hinaus, bislang zu keiner weiteren systematischen Auseinan-
dersetzung unter Einbeziehung aller kiinstlerischen Kriterien
gekommen. Diesbeziiglich ist die Publikation Farbigkeit in
bayerischen Kirchenrdumen des 18. Jahrhunderts von Ur-
sula Spindler-Niros’ bedauerlicherweise keine Hilfe, weil
die umfangreichen Argumentationen tber Zusammenhénge
»Zwischen Farbigkeit und Licht” in prominenten Kirchen-
rdumen absolut unkritisch davon ausgehen, dass die seiner-
zeitige Erscheinungsweise urspriinglich ist bzw. die wenigen
zitierten Befunde stimmig umgesetzt wurden.

Es ware naheliegend, unter Beriicksichtigung der bis in
die Antike zurlckreichenden Tradition stuckierter Rd&ume
den Zweck gefasster wie ungefasster Stuckaturen in ihrer
Bedeutung als Aquivalent zu Stein- oder Marmorarbeiten zu
suchen, wie es u.a. fir Stuckmarmor oder fiir weif3 gefasste
Skulpturen bekannt ist.® Differenzierende Oberflichenqua-
litdten wie Rauigkeit oder/und polierte Glitte oder Farb-
fassungen weisen dem applizierten Stuckmaterial und den
in das ornamentale System integrierten Flachen eine Funk-
tion als Bedeutungstréger zu — fiir Stuckaturen mit Metal-
lauflagen in unverkennbarer Weise. S. Hofer spart in ihrer
Dissertation Uber die Stuckausstattung des Klosters Otto-
beuren solche Uberlegungen zunichst aus,® was W. Stopfel
kritisch anmerkt: ,,Die Tatsache, dafl Stuck eben durch die
Madglichkeit, ihn farbig zu behandeln, ein anderes, hdher-
wertiges Medium darstellen kann, Bronze durch Bronzie-
rung, Gold durch Vergoldung, hatte mit Sicherheit starkere
Beriicksichtigung verlangt, zumal in den Staatsappartements
von Schl@ssern, etwa in Rastatt, eine eindeutige Steigerung
des Umfangs an Vergoldung von Raum zu Raum festzustel-
len ist“.'

Um die formulierten und weitreichenden Anspriiche im
Umgang mit historischen Farbbefunden tber deren bloRe
Existenz hinaus berechtigt erscheinen zu lassen, soll zu-
néchst der Frage nach der Bedeutung farbig gefassten Stucks
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Abb. 1: Wallfahrtskirche zum Gegeifielten Heiland auf der Wies, Chor, Vorentwurf fiir die Siidseite (Ausschnitt), Feder, farbig getont
(Sdulen: blaugrau/rot, Hinterlegung der Kapitelle: urspriinglich griin, jetzt verbrdunt), 1744/48, Johann Baptist oder/und Dominikus

Zimmermann (?), Stddtisches Museum Weilheim.

nachgegangen werden. Folgerichtig zu ihren vorangegange-
nen Publikationen duBert sich Sigrid Hofer 1995 zur Iko-
nologie der Farbigkeit in der barocken Raumausstattung '
und stellt fest, dass ,,eine fundierte Geschichte der Farbge-
bung, mit deren Hilfe sich eine Anndherung an verbindliche
Kolorierungen, an Uberlieferungen und Vorlieben, an zeitli-
che und topographische Einheiten oder auch an persénliche
Neigungen der Kinstler und Auftraggeber gewinnen lie3e”,
fehle. ,,Aufschlussreich und fir den heutigen Umgang mit
der historischen Bausubstanz relevant werden die bislang
vorliegenden Einzelerhebungen jedoch erst dann, wenn dar-
aus allgemeinere GesetzmaRigkeiten abgeleitet werden kon-
nen, GesetzmaRigkeiten etwa, die mdgliche Verbindlichkei-
ten zur Farbgestaltung beinhalten.” Hofer denkt in diesem
Zusammenhang an ,,wechselseitige Wirkungen zwischen
Auftraggeber, Baugattung, Raumfunktion und konkreter
Ausfithrung“'? und flhrt neben Furstbischof Damian Hugo
von Schonborn als Auftraggeber auch den Architekten Lucas
von Hildebrandt an, um die EinfluBnahme auf Farbgebungen
aus unterschiedlichen Positionen zu veranschaulichen."

In diesem Zusammenhang verweist Ulrich Knapp auf
Textstellen aus Briefverkehr und Kontrakten Joseph Anton
Feuchtmayers fur die Stuckierung bzw. die Herstellung von
Stuckmarmor in der Schlosskapelle Meersburg: ,,...dal% er

Bildhauer Feichtmeyer mit dem Maler Gotz in Augspurg, ...,
correspondiren, und von solchem sein Gutachten hiertber
selbsten einholen solle, was nehmlich vor farben...sich
schicken werden ...“ (Vertrag mit Feuchtmayer vom 11. Sep-
tember 1741)." Zwischen Juli und August 1741 hatte der
Augsburger Maler und Freskant Gottfried Bernhard Gz
bereits die Decke der Kapelle ausgemalt, und Firstbischof
Damian Hugo von Schénborn legte, ohne eigene konkrete
Vorstellungen zu bekunden, fest: ,,...Was die Farben ahn-
belanget, wirdt mit dem Mahler, so das fresco gemahlet
abgeredt...“.!> Bemerkenswert, wenn auch nicht verwun-
derlich, ist die kinstlerische Beteiligung insbesondere
von Freskanten, die auch Dagmar Dietrich erwéhnt: ,Als
Ausstatter der Kirche, deren Gesamtkonzept also von ent-
scheidender Stelle autorisiert war, traten der Senator und
fiirstbischofliche Hofbildhauer Ignaz Wilhelm Verhelst und
der Freskant — ab 1784 als Augsburger Akademiedirektor
wirkende — Johann Joseph Anton Huber auf...““. Ergénzend
hierzu werden noch der Maler-Architekt Januarius Zick, der
sich in Oberelchingen und Wiblingen als , Verzierungs- und
Bau-Direktor’ einbrachte, oder der Stuckator Materno Bos-
si genannt.'® Zweifellos hat es eine Zusammenarbeit oder
doch Abstimmung der an einem baulichen Ausstattungspro-
jekt beteiligten Kiinstler und Handwerker zur Bewaltigung
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der vielféltigen barocken bzw. spatbarocken Bauaufgaben
gegeben.!” Wéahrend beispielsweise der Chor, spéter auch
das Kirchenschiff der Wieskirche, 1749 von den Fass- oder
Staffiermalern Bernhard und Judas Thadddus Ramis aus
Steingaden ausgemalt und vergoldet wurde, wird die Aus-
flhrung farbiger Stuckfassungen vorzugsweise wohl in
den Hénden der beauftragten Stuckatoren gelegen haben.
Allerdings darf angenommen werden, dass die in ihrer Art
einmalige malerische, auf einem farbigen Entwurf [Abb. 1]
von Dominikus oder/und J. B. Zimmermann (?) basierende
Stuckfassung im Chor der Wieskirche vom Freskanten des
Deckenbildes (J. B.Zimmermann) mitbestimmt wurde.'®
Zum Vergleich sind zwei weitere Farbentwirfe flr Stuck-
dekorationen abgebildet. In beiden Entwiirfen verstehen
sich Farbe und Farbverteilung als Orientierungshilfen einer
farblichen Umsetzung; fiir die HIl. Kapelle in Andechs war
vergoldeter Stuck im Wechsel mit Brokatmalerei angedacht
[Abb.2, 3]. Zu den wichtigsten Quellen zdhlen in diesem
Zusammenhang die farbigen Stuckentwurfe Daniel Schenks
im sogenannten ,,Skizzenbuch Balthasar Neumanns* (s.
dazu Anm. 13).

Auch I&sst sich fir die Fassung der Stukkaturen von J. G.
Ublher und F. X. Schmuzer in Maria Steinbach die Mitar-
beit einiger Fassmaler belegen, wie in der Wieskirche u.a.
Bernhard Ramis."” Dagegen ist — an einigen Beispielen auf-
gezeigt — die Beteiligung ausfiihrender Stuckatoren an der
»2Ausmalung* oder am ,,Anstrich* der von ihnen verzierten
R&ume u.a. flr Arbeiten im Kloster Amorbach (Andreas
Dittmann) oder fur Schloss Heidecksburg in Rudolstadt
(Giovanni Battista Pedrozzi, 1711-1778) nachweisbar. Aus
einem Amorbacher Kloster-Manuale fiir das Refektorium
zitiert J. Julier: ,,Die Verzierung des Refectoriums nach dem
von H.Conrad Huber Mabhler verfertigten Riss wurde mit
H. Dittmann q. 20ten December 1790 ackordiert um 750 1l.

Abb. 2: Bayerniederhofen, Lkr. Ostallgau, Pfarrkirche, Riss
fur die Stuckierung des Langhauses, Matthaus Stiller 1706/07,
Feder: braun; Lavierung: rosa (Stuckranken), gelb (Rahmen
und Spiegel der Deckenfelder, Gliederungssystem), Blindriss;
verso: ,,der alte costbariste Rif3 zur Gipsarbeit in die Kiirchen
nacher Niderhofen uf 800 fl (Feder, braun, alt); Bayerisches
Hauptstaatsarchiv, PISIg. 19421, in: DiscrivGer, Zeichnungen
1988, Tafelband (nur S/W) S. 16, Nr. 50.

(dann aber verschoben, Anm. d. Verf.), wozu aber das Klo-
ster alle Materialia und Farben hétte stellen miissen wie
auch die Decke auf seine Kosten verrohren lassen, und zu
dem speis (Mortel, Anm. des Verf.) machen und speis auf
das Gerdist tragen die Taglohner zahlen...“. Julier schreibt
weiter: ,,Anderthalb Jahre spéter, als im Griinen Saal noch
die Arbeiten laufen, erhdlt Andreas Dittmann die erste Ab-
schlagszahlung (2. September 1792) auf einen (verlorenen)
Akkord tiber 2251l fiir Verzierung und Anstrich des Refekto-
riums.“? Die Arbeiten Pedrozzis fur Schloss Heidecksburg,
meist nach Vorgaben und Rissen von Gottfried Heinrich
Krohne, sind ungleich umfangreicher und aufwendiger. Dies
zeigt der Akkord uber Stuckarbeiten im Roten Saal und im
Roten Eckkabinett vom 8. Dezember 1744: ,,Ferner wurde
den Stuccator H. Pedrozzi folgende diesen Winter hindurch
zu verfertigende Stuccatur arbeit veraccordirt als: 1....1incl:
des darzu néthigen Handlangers Ausweillung der gantzen
Decke und Niche in welche die Zieraden mit lieblichen Co-
leuren nach jetziger Facon auszusetzen...”?' Der ,,Vertrag
zur Ausstuckierung von Chor und Querhaus Wilhering*
(Johann Michael Feichtmayr, Johann Georg Ublher, 1741)
legt ,erstlich” fest, ,,sowohl die Auszierung und die Mah-
lerei, ... mit moglichisten Fleis zu verfertigen, ...“?* und ein
,,vertrag zur Ausstuckierung der Wallfahrtskirche Vierzehn-
heiligen**, 1759 noch mit J. M. Feichtmayr, J. G. Ubelher und
F. X.Feichtmayr abgeschlossen, also vor dem Tod der letz-
teren beiden, halt fest, dass von den genannten Stuckatoren
.»---auch ales was nétig mit farben zu iluminiren...” sei und
drittens solle ,,...auch von seiten der ermelten 3 stuckhador
ale Vergoldung nach anzeig des Modles mit gold Und Ver-
goldung auf ihre eigne costen Verfertiget werden...“? An
diesen exemplarischen Beispielen wird zwar die Einbezie-
hung der Stuckateure in die Fass- und Staffierarbeit deutlich,
doch fehlt jeglicher konkrete Hinweis auf die geplante Farbe

Abb. 3: Andechs, Lkr. Starnberg, Benediktinerkloster, HI. Kapelle,
Farbentwurf fiir die Stuckierung und Brokatmalerei von Ambrosius
Hormannstorfer, 1756; basierend auf einem Grundriss mit einge-
arbeitetem Gewdlbe (Bestand) von Johann Baptist Gunetzrheiner,
1756; Bayerisches Hauptstaatsarchiv, PISIg. 20161, in: DiscHINGER,
Zeichnungen 1988, Tafelband (nur S/W) S. 14, Nr. 44.
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Abb. 4: Steinhausen, Lkr. Oberschwaben, Wallfahrtskirche Unse-
rer Lieben Frau, 1728—1733, Dominikus (Baumeister, Stuck) und
Johann Baptist Zimmermann (Deckenbilder), Gurtbogen, Detail,
griinlich-graue Uberfassung und Reste der bauzeitlichen Griin-
fassung.

von Fassungen sowie auf verwendete Farbmittel. Immerhin
deutet die Erwahnung eines ,,Modles* flr Vierzehnheiligen
an — in anderen Fallen wird ebenfalls auf die Existenz eines
,»risses* hingewiesen, dass fiir Stuckierungen mindestens mit
zeichnerischer Vorbereitung gerechnet werden kann. Eine
endgiiltige Entscheidung tber die Valeurs, die Farbvertei-
lung und farbliche Akzentuierung erfolgte wohl immer an
der Baustelle. Der Farbentwurf, so ein solcher existierte,
kann nur als richtungsweisend fungiert haben. Keinesfalls
mindern diese Umsténde die Bedeutung der Farbfassung, im
Gegenteil: Manchmal vielleicht auch spontan abgestimmt
zwischen Bauherr, Architekt, Freskant, Stuckator und Staf-
fierer fungiert die Fassungsfarbe abhingig von Umfang und
Gewichtung als vermittelndes oder tragendes Element der
farblichen Erscheinungsweise eines ,,Gesamtbildwerks*?*.
Im Rahmen von Restaurierungsprojekten sollten deshalb
beliebige, sozusagen bildfremde Verdnderungen vermieden
und die Wiederherstellung entstehungszeitlicher Qualitaten
keiner farblichen Willkir geopfert werden.

Trotz der in einem barocken Bauwerk unlbersehbar
sich ergidnzenden Kategorien von Malerei, Bildhauerei,
Stuckbildhauerei sowie ornamentaler Stuckatur und deren
farblichem Zusammenwirken wird noch immer ,,die farbi-
ge Fassung von Bauwerken hingegen als zu vernachlassi-

gende Grofle behandelt,?* obwohl die Architekturtheorie
der Farbe eine den iibrigen Bau- und Ausstattungsformen
gleichwertige Rolle zuweist und ,,auch die Farbe in das ba-
rocke Regelsystem der Geziemenheit“?® einbindet. Durch
die Auswertung der Traktate des ausgehenden 17. und des
18. Jahrhunderts macht S. Hofer deutlich, dass Zierrat und
—wenn auch als nachgeordnetes Kriterium — die dazugehd-
rende Farb- und Materialwahl den hierarchischen Regeln
unterworfene Bedeutungstrager sind: ,,Ausschlaggebend fur
alle kiinstlerischen Erscheinungen bleibt nach wie vor das
Kriterium der Geziemenheit, das selbstverstandlich auch den
Gebrauch der Baumaterialien und der Farbgebung auf die
gesellschaftliche Einbindung verpflichtet.“?” Reslimierend
wird festgehalten, ,,dal eine Unachtsamkeit beziuglich der
Farbwahl nicht hinzunehmen ist; sie wiirde den Gesamtcha-
rakter des Bauwerks vollig zerstdren, der Intention der Ar-
chitektursprache zuwiderlaufen und gegen alle Regeln der
barocken Architekturasthetik verstoRen.” Die Farbgebung
gehore zu den wesentlichen Gestaltungsprinzipien und ist
genauestens auf die kiinstlerische Absicht berechnet. ,,Da-
mit unterliegt sie den Forderungen der Geziemenheit in
gleichem Male wie alle anderen architektonischen Dispo-
sitionen.*?® SchlieBlich wiirden auch die zweifelsohne vor-
handenen Farbvorlieben einzelner Kiinstler sich innerhalb
eines festumrissenen Architektursystems bewegen, wo sie
eine wichtige Aufgabe erfiillen.

Ohne dass dariiber ein konkretes Forschungsergebnis exi-
stierte, lasst sich beispielsweise schon durch eine statistische

Abb.5: Steinhausen, Lkr. Oberschwaben, Wallfahrtskirche
Unserer Lieben Frau, 1728—1733, Dominikus (Baumeister, Stuck)
und Johann Baptist Zimmermann (Deckenbilder), Kirchenschiff,
Blick nach Westen, rekonstruktive Neufassung nach bauzeitlichem
Befund mit dem typischen intensiven Griin in den Ricklagen der
Gurtbdgen.
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Abb. 6: Wallfahrtskirche in der Wies, Lkr. Steingaden, Kirchenschiff, Umgang, restaurierter Zustand der Gurtbdgen mit dem

intensiven, teilweise originalen Griin der Riicklagen

Aneinanderreihung der von den Briidern Zimmermann reali-
sierten Bauten ein farblicher Kanon ausmachen, der sich be-
sonders in der Akzentuierung bestimmter Architekturglieder
durch ein klares farbintensives Griin vermittelt.** Zusammen
mit dem ,,malachitfarbenen* Grin — entweder aus den Mi-
neralien Malachit, teilweise zusammen mit Azurit oder aus
einem kiinstlich hergestellten Griinpigment gemischt — zah-
len kiihle hellrote bzw. helle rétlich-gelbe Farbtone zu den
wichtigsten und nobelsten Farbakzenten der Raumfassungen
der Zimmermanns?' [Abb. 4, 5, 6]. Eine Gegeniiberstellung
bekannter Farbbefunde von Stuckaturen der Wessobrun-
ner Feichtmayr-Ublher-Gruppe konnte zu der Auffassung
verleiten, dass besonders mit Smalte gemischte hellblaue
Stuckfassungen geschatzt wurden. Kaum eine in jlngerer
Zeit bearbeitete Stuck-Fassung dieser Provenienz kommt
ohne den (gesicherten) Smalte-Befund aus. Inwieweit hier
eine Farb-Kongruenz von Inhalt und Form der Stuckmotive
(Rocaillen, ,,Muschelstoff “3?) angenommen werden kann,
lohnte sich zu ergriinden [Abb. 7, 8, 9].

In Anbetracht derartiger Befunde stellt sich versténdli-
cherweise gleichermaRen die Frage nach der &sthetischen
Bedeutung wie nach der Ikonologie der Farbgebungen und
ob die auf Stuck lediglich applizierte Farbe nicht auch als
»Indikator von Stofflichkeit*3 fungieren kénnte oder Farb-
synonyme fur Material darstellt — ein bislang nur vereinzelt
wahrgenommener Forschungsansatz.’*

Fiihrt man sich die Platzierung von Stuckmarmor- bzw.
Scagliola-Platten in das ornamentale System der Stuckie-
rung des Kreuzganges der Salemer Klosterkirche, Westflii-
gel, vor Augen, scheint es nicht allzu abwegig, die andern-
orts im ornamentalen System an vergleichbarer Position
aufgelegte Farbfassung den Marmorimitaten (oder Pietra
dura- ?) in Salem gleichzustellen. Joseph Anton Feuchtmay-
ers Vertrag vom 24.November 1721 legte fest, die Stucka-
turen ,,... mit dem glanz seiner new erlehreten Kunst...*
auszustatten.’> Und bedenkt man die vergleichsweise zeit-
aufwendige und kostenintensive Herstellung polierten
Stuckmarmors bzw. von Scagliola — freilich immer noch
ungleich gunstiger als Anschaffung, Transport und Verar-
beitung edler Marmore und Steine — ist die sublimierende
Farbabstraktion schmiickenden Materials als kiinstlerisches
Gestaltungsmittel eigentlich ein konsequenter Losungsan-
satz.

Die vorangegangenen Ausfilhrungen verstehen sich als
Grundlage und Motivation fiir einen &duBerst riicksichts-
und verstidndnisvollen Umgang mit Stuckoberflaichen und
deren Farb- bzw. Metallfassung. Auch ohne weitreichende
Erorterung der Befundsicherung als Methode sei hier noch
einmal verdeutlicht, dass eine Untersuchung und Dokumen-
tation historischer Stuckfarbigkeiten nicht nur den blof3en
Nachweis physischer Existenz schlechthin erbringen soll-
te, sondern gleichermal3en deren optische wie substantielle



100

Wahrnehmung und Interpretation — Uberlegungen zur Befundsicherung farbiger Stuckfassungen

Abb. 7: Stinching, Lkr. Regensburg, Schloss, von Francois Cuvil-
lies 1758—1762 umgebaut, Festsaal, Kaminrisalit, Ignaz Giinther,
Originalfassung ausgemischt mit Smalte und geringen Anteilen
von Lapislazuli von Augustin Demel, Neufassung nach bauzeit-
lichem Befund, 1982

Abb. 8: Rott a. Inn, Lkr. Wasserburg, ehem. Benediktinerkloster-
kirche St. Marinus und Anianus, Johann Michael Fischer 1763
Langhaus, Neufassung nach bauzeitlichem Befund, 2002

Erfassung beinhalten muss, damit der hdufig vielschichtige
Fassungsaufbau in seiner chronologischen Relevanz sowie
das Schema der Farbverteilung innerhalb des Dekorations-
systems stimmig darstellbar werden.*¢ Erfahrungsgemaf ist

diese Umsicht und prazise manuelle Bearbeitung erfordern-
de Untersuchung fehlerbehaftet und wird mit zunehmender
Anzahl der historischen Fassungen komplexer und sozusa-
gen storanfalliger. In der mangelhaften Vorbereitung und
Strukturierung, insbesondere jedoch in der ungenauen und
Einzelphdnomene nicht beachtenden Durchfiihrung dieser
restauratorischen Untersuchungsarbeit sind eine Reihe von
Fehlerquellen verborgen, die sich fiir eine denkmalpflegeri-
sche Konzeptfindung als nicht zielfiihrend und fiir die kunst-
technologische Forschung als nicht geniigend aussagekréftig
oder gar irrefiihrend herausstellen kénnen.

Mit unzureichenden Informationen lber die substantielle
Beschaffenheit des Farbtrdgers Stuck und dessen Technik,
gepaart mit manchmal illustren, dem subjektiven Sprach-
gebrauch entlehnten Farbbeschreibungen,®” sind nicht in
winschenswertem Umfang zweckdienliche Vorstellungen
iiber gestalterische Intentionen von ornamentalen wie figiir-
lichen Stuckaturen zu entwickeln.*® Davon betroffen sind
zunéchst auch unfarbige, auf Materialsichtigkeit konzipierte
Stucke des 17. und frithen 18. Jahrhunderts, deren von der
individuellen Bearbeitungsweise des Stuckators gepragte
Oberflichen eben nicht durch eine Farbschicht, sondern aus-
schliellich von der Materialwirkung des Mértelstucks und
von den unmittelbar erkennbaren Werkspuren lebten. Ein-
mal verloren, ist diese Synthese von Material und Verarbei-
tung selten reproduzierbar. Im Unterschied zu kalkreichen,

~

Abb. 9: Smalte, Aufnahme im Durchlichtmikroskop,
(Vergrofserung 100x)

oft sogar geglatteten weillich-hellen Wandfléchen trocknete
der sandversetzte Stuckmdrtel teilweise etwas dunkler auf,
was im Einzelfall nachweislich mit Hilfe dinner Kalklasu-
ren ausgeglichen wurde.?® Dahinter steht immer die Frage,
ob die sehr helle Gesamtwirkung einheitlich, gleichsam mo-
nolithisch (z. B. wie weier Marmor ?) konzipiert war oder
ob Stuckaturen und Architektur durch ein geringes Hell-
Dunkel-Gefille kontrastierend zueinander stehen sollten.*
Dazu sei vermerkt, dass die Interpretation sehr heller ma-
terialsichtiger Oberflichen oder Weiflfassungen sich mitun-
ter schwierig gestaltet, weil zwischen kalkreicher Oberfldche
und Kalklasur oder zwischen der verschmutzten Eigenfar-
be einer weillen bzw. weilllichen Kalkfassung und einer
schwach pigmentierten hellgrauen Schicht manchmal auch
Querschliffe und Analysen keine weiterfiihrende Antwort
geben konnen.*' Streng genommen ist in dieser Kategorie
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Abb. 10: Ottobeuren, Lkr. Memmingen, Benediktinerkloster,
Deckenstuck im Museumstrakt, Originalfassung

mit einer Vielzahl von Fehlentscheidungen zu rechnen, so
dass jene in einer modernen Ausfiihrung umgesetzten Inter-
pretationen maximal als N&herungsversuch an die urspriing-
lichen Intentionen verstanden werden kénnen.

Kompliziert und nicht wesentlich anders ist die Arbeit mit
Farbfassungen, wenn diese nicht sichtbar alternd belassen,
sondern aufgrund verschiedenster Uberarbeitungen und ver-
lustreicher Beschadigungen bis hin zu weitgehender Elimi-
nierung nur noch ausgedunnt oder in der fragmentarischen
Form weniger Farbinseln greifbar sind. \on wesentlicher
Bedeutung, ja unumgénglich ist deshalb die substantielle
Identifizierung der jeweiligen Farbmittel,** denn die Verba-
lisierung der Farbtdne allein reicht genau genommen nicht
aus.” Da jedoch die eigentliche Aussage und Wirkung einer
artifiziellen Farbschicht immer auch von der Auftragsweise
und Schichtdicke abhéngt sowie das additive Resultat von
Pigment und Bindemittel auf einem bestimmten Farbgrund
ist — hier formgebender Stuck sowie bestimmte Riicklagen
und Grundfldchen als Farbtriger — dient nur eine Beschrei-
bung aller am Zustandekommen der Farbwirkung beteiligten
Faktoren dem Ubergreifenden Verstandnis der komplexen
Zusammenhinge [Abb. 10, 11].

Das gilt auch fur metallische Applikationen wie Gold,
Silber, Kupfer usw., weil die farbliche Beschaffenheit
wie auch der Dunkelwert des Untergrundes durch die ex-
trem diinnen Metallfolien hindurchwirken. Abgesehen von
durchgefarbten Stuckaturen* ist Kalk wohl das meist ver-
breitete Bindemittel fur farbige Stuckfassungen,** wéhrend
temperaartig gebundene, meist ,,naturalistische* Fassungen
figiirlicher Stuckdetails in der Minderzahl sind und dann
eher im System ,,metallisierter* Stuckaturen (Gold-, Silber-,
Zwischgold-, Kupfer-, Messing-/Schlagmetall-Auflagen)
als addquate Akzente fungieren*® [Abb. 12]. In diesem Zu-
sammenhang sollte allerdings berticksichtigt werden, dass

Abb. 11: Pommersfelden, Lkr. Bamberg, Schloss Weifsenstein,
Treppenhaus, wahrend Restaurierung, rechte Seite
Originalfassung, freigelegt und gereinigt

die vielféltigen, immer anders erscheinenden Gold-Silber-
Legierungen, einmal abgesehen von unterschiedlichen Farb-
nuancen reinen Goldes, die urspriingliche Farbdefinition
dieser Edelmetallapplikationen auf Stuck erschweren. Auch
fur Kupfer sind rétlichere und kihlere Varietaten auf dem
Markt — vermutlich waren sie es in den hier angesprochenen
Jahrhunderten auch schon.*’

Vergleichbar sind die Probleme bei Schlagmetall (Mes-
sing, variierende Legierung aus Kupfer und Zinn*) und
nicht zuletzt bei Zwischgold, dessen Aussehen weitgehend
von der Schichtdicke der aufliegenden Goldschicht ab-
héangt.* Die Erscheinungsweise von reinem Gold verandert
sich nur mit der Alterung der goldtragenden Untergriinde;
doch das fast immer verwendete, mit Silber legierte Gold
ist je nach Silberanteil von mehr oder weniger auffélligen
Verénderungsprozessen gepragt. Sofern die originale Me-
tallauflage im natiirlich gealterten, also nicht {iberarbeiteten
Zustand verfugbar ist, brachte selbst die genaueste Analyse
keine absolute Sicherheit fur die Festlegung der urspriingli-
chen Farbwirkung einer Metallauflage. Alle Metallauflagen
auBer Gold verdndern sich; sie bilden Metallsalze und gehen
mehr oder minder schnell in einen mineralischen Zustand
iiber, auch wenn sie durch Uberfassungen beispielsweise mit
Kalk oder mit Leimfarben geschiitzt scheinen. Das macht
eine prazise Vorstellung vom origindren Erscheinungsbild
unedler Metallauflagen nahezu unmdglich. Im Rahmen
konservatorisch-restauratorischer Arbeit sollten Reparatu-
ren und Retuschen folgerichtig den gegebenen Bestand be-
rlicksichtigen;*® dagegen kann rekonstruktive Erneuerung
letztlich kaum anders als nach dem Prinzip der Plausibilitét
vorgehen®' [Abb. 13].

Doch zuriick zur pigmentierten Farbschicht, deren sub-
stantielle Darstellung und Identifizierung sich nicht minder
komplex gestalten kann und schlieBlich mehr als ande-
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Abb. 12: Ottobeuren, Lkr. Memmingen, Benediktinerkloster, sog.
Vogelzimmer, Ausschnitt, Vogel mit originaler Temperabemalung

re Kategorien von individueller Wahrnehmung geprégt
ist. Vor dem Hintergrund restauratorischer sowie konser-
vierungswissenschaftlicher Uberlegungen sind Laborana-
lysen unumgénglich und technologisch-kunstwissenschaft-
liche Beschreibungen sind ohne konkrete Definition der
Materialien ebenso wenig vorstellbar. Die kritische Wahr-
nehmung muss auf ,,dem schmalen Grat zwischen Gese-
henem und Gewuf3tem* vor allem auf folgende strukturell,
physikalisch und/oder chemisch unterscheidbare Merkmale
reagieren:>?

— Faktur und Farbe des Trigers, optisch identische Farbqua-
litdten veréndern ihre Erscheinungsweise in Abhéngigkeit
vom Farbtrager,

— Textur des Farbauftrags, Auftragsweise,

— Schichtdicken der Farbschichten,

— Morphologie der Farbmittel, Pigmentkorngrofen,

— Zusammensetzung der Farbmittel (z. B. bleiwei3haltig),

— Farbe und Art des Bindemittels, Bindemittelzuséatze,

— Pigment und Bindemittel, Verhéltnis zum Licht: Reflexi-
on, Absorption,

— Patina,

— Verschmutzung,

— Reste von Ubermalungen, Tiinchen und Putzen,

— Verfarbungen durch Fremd-Bindemitteleintrag,

— Verdnderungen durch LichteinfluB,

— Chemisch bedingte Farbverdnderungen,

— Technischer Zustand des Gesamtbestandes an Fassungen
und Schichten: Farbbindung, Kohasion/Adhdsion.*

Wéhrend die technischen Parameter weitgehend objektiv
und systematisch abgearbeitet werden kénnen, unterliegt
die subjektive Farbwahrnehmung sinnlichen und somit
auch wahrnehmungspsychologisch beeinflussten Betrach-
tungsweisen.>* Schon die intuitive Charakterisierung der
Farbtemperaturen ,.kihl“ und ,,warm* kann subjektiv unter-

Abb. 13: Ottobeuren, Lkr. Memmingen, Benediktinerkloster, Putto,
urspriinglich mit Messing (sog. Schlagmetall) auf gelbem
Unterlegton gefasst, weitgehende Verschwérzung der

originalen Metallauflage, Fehlstellen gelb retuschiert

Abb. 14: Ottobeuren, Lkr. Memmingen, Basilika St. Alexander und
St. Theodor, Johann Michael Fischer 1766, Nepomuk-Kapelle,
bauzeitlicher Farbbefund mit Smalte und grauen Farbreparaturen
der 60er Jahre

schiedlich ausfallen und im weiteren Umgang mit Befunden
zu Irritationen fiihren. Subjektive Urteile Uber Farben gelten
deshalb immer als relativ. Sie sind gesteuert von Vorlieben
und Abneigungen, auch folgt die Bewertung von Farbig-
keit einem geschichtlich unterworfenen Wandel der Sehge-
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wohnheiten.>> Mdglicherweise ist der &sthetische Interpre-
tationsspielraum, den die winzigen, die kleineren aber auch
die groBflachigen Farbbefunde zulassen,*® der eigentliche
Grund fiir die Zurtickhaltung und das teilweise begriindete
Misstrauen der Kunstwissenschaft gegeniiber intuitiv vorge-
tragenen Farbbefunden.

Schon langer weil man um die Farbe als unverzichtbarer
Bestandteil nicht nur von Architektur schlechthin, sondern
insbesondere von stuckierten Rdumen. Das Problem lag vor
Jahrzehnten vor allem in den fehlenden bzw. nicht immer
Vertrauen erweckenden Befunden, deren ,,zuverlassige Er-
hebung™ B. Rupprecht 1978 programmatisch einforderte.*’
Léngst ist die Untersuchungsmethodik systematisiert. In
den letzten Jahren kam es sowohl auf der restauratorischen
als auch auf der naturwissenschaftlichen Ebene zu einer
Qualifikation der Befundsicherung; die Zahl weitgehend
gesicherter Fassungsbefunde von Stuckaturen ist beachtlich,
was ansatzweise schon fiir Osterreich oder fiir Graubiinden
zusammenfassende Wertungen zulie.5® Vielleicht auch aus
diesem Grunde ist die Frage nach der Bedeutung von ,,Far-
be am Bau* im Allgemeinen und nach dem Sinngehalt von
Farbfassungen in stuckierten Rdumen im Besonderen pra-
gnanter gestellt worden. Der vorliegende Beitrag will dieses
Desiderat nicht aufarbeiten. Vielmehr sollte vor dem Hinter-
grund der Bedeutungsproblematik von Farbe noch einmal
der Anspruch an eine erschopfende Auseinandersetzung
und Dokumentation der kiinstlerischen Farbphdnomene in
historischer Architektur formuliert werden. Die historische
Entwicklung der Restaurierung und Denkmalpflege wird
zeitgeschichtlich geprégt durch eine sich verdndernde Wahr-
nehmung des Phdnomens ,,Architektur und Farbe“, da die
Kunstwerke, schreibt S.Roettgen, ,,losgeldst von den Be-
dingungen ihrer Entstehung, physisch immer der Gegenwart
angehoren.* Damit seien sie von der Wahrnehmung derjeni-
gen abhéngig, denen sie anvertraut oder ausgesetzt sind. >

Vor dem Hintergrund des in jlingerer Zeit enorm erwei-
terten Spektrums kunsttechnischer Erkenntnisse sei exem-
plarisch auf einige Schwierigkeiten hingewiesen, sei aber
auch auf Mittel und Wege aufmerksam gemacht, &sthetische
und kunsttechnische Glaubwirdigkeit bei rekonstruktiven
Neufassungen an Stuckaturen zu erlangen — wobei sich die
»Neufassung*“ heute nur als eine von mehreren instrumenta-
len Optionen verstehen kann, historischen Bestand zu kon-
servieren und zu présentieren.

Beispielsweise duBlert sich Toni Roth 1934 in einer Ab-
handlung zur Restaurierung schwiébischer Barock- und
Rokokokirchen Uber die groflen Schwierigkeiten, die fur
den Konservator darin l&gen, eine kiinstlerische Einheit zu
gestalten: ,,Das Gebiet der Originalténung birgt ndmlich
schwierige Probleme. Wir missen Bedenken, dafl wir mit
unseren heutigen Konservierungsverfahren trotz groRter
\orsicht die urspriingliche pastellartige Frische eines Fres-
kos, die Originalmarmorierung an einem Altar, oder die Ori-
ginalstuckténung an einer Wand oder die kdstliche Fassung
einer Figur nicht mehr erreichen kdnnen. ..., so besteht die
kiinstlerische Leistung nicht nur in sauberer und handwerk-
lich guter Arbeit, sondern in harmonischer Einstimmung
dieser Fehlstellen in das ganze...“%

Zur Innenrestaurierung der Klosterkirche Ottobeuren von
Johann Michael Fischer (Fertigstellung 1764) fithrt Walter

Abb. 15: Siinching, Lkr. Regensburg, Schloss, von Francois
Cuvillies 1758—1762 umgebaut, Festsaal, Stuck nach Entwurf
Francois Cuvilliés von F. X. Feichtmayr, Deckenbild Matth&us
Giinther, Stuckfassung nach bauzeitlichem Befund mit Smalte
rekonstruiert, 1982

Abb. 16: Siinching, Lkr. Regensburg, Schloss, von Francois
Cuvilliés 1758—1762 umgebaut, Festsaal, Stuckdetail mit alter
Leimfarbenfassung (grau) und dem gelblich-griinen Zustand nach
Abnahme der grauen Leimfarbe, bewirkte zunachst die irrtlim-
lich () Interpretation der urspriinglichen Fassung als helles
Grin; im Umfeld die Neufassung

Bertram aus: ,,Die denkmalpflegerische Inneninstandset-
zung der Basilika (1962—64) muBlite das Ziel haben, den
noch vorhandenen originalen farbigen Zustand samt Ober-
flichenbehandlung voll zu erhalten, zu regenerieren und
wieder zum Klingen zu bringen. ... Bei der Regenerierung
der Weildtiinchungen wurde besonders darauf geachtet,
daf3 sie nur, wo nétig, in retuschierender Weise mit diinner
Kalkmilch tibergangen wurden, um den lebendigen Charak-
ter zu erhalten und den Zusammenhang mit den gealterten
Stuckténungen, Stuckvergoldungen und Brokatmalereien zu
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Lichtmikroskopie, Nasschemie,
FT-IR-Mikrospekirometrie,
Rasterelektronenmikroskopie mit
energiedispersiver Spektralanalyse

Lichtmikroskopie, Nasschemie,
FT-IR-Mikrospektrometrie,
Rasterelekironenmikroskopie mit
energiedispersiver Spekiralanalyse

Abb. 17: Freising, Lkr. Miinchen, Dom St. Maria und St. Korbinian, Cosmas Damian und Egid Quirin Asam 1724,
Befundsicherung am gemalten ,, stucco finto “ sowie an der Stuckfassung,; Befundprotokolle.

wahren. ... Nach dem Entstauben und Reinigen des Stuckes
wurden die angegriffenen Lasuren sorgféltig in Kalkfarben
eingestimmt.®’ Der ornamentale Stuck ist fast durchweg in
einem Grau getont, das sehr bewul3t oben in den Weiten der
Gewdlbezone ins Helle, in den unteren Partien, z. B. an Ka-
pitellen, Apostelkreuzen und dergleichen in ein dunkleres
Graublau getrieben ist. ... Dieses beherrschende, mannigfach
variierte Grau sitzt komplementér kiihl auf den warmstichi-
gen WeiBflachen. ... Alle Uberholungen der Fassungen am
Stuck erfolgten in Kalktechnik, nur in besonderen Féllen
wurde Kaseinfarbe angewendet.* ¢

Gegeniiber diesen bemerkenswerten AuRerungen sieht der
konkrete Befund jedoch anders aus: Die urspriingliche Farb-
fassung der Stuckaturen von Johann Michael Il Feichtmayr
(1760) war keine ,,Grautdnung™, sondern ein mit Smalte ge-
mischter hellblauer Farbton, der hier einmal mehr die Be-
deutung dieses Farbmittels fiir die gesamtbildhafte Asthetik
von Rokokordumen sowie die Préferenz dieses Materials fur
eine Gruppe der Wessobrunner Stuckatoren dokumentiert.
Eine aus Griinden statischer Ertiichtigung aktuell vorgenom-
mene Teileinrlstung der Klosterkirche ermdglichte die Veri-
fizierung dieser Befunde.®* Demnach ist das ,,dunklere Grau-
blau der unteren Partien* ebenfalls mit Smalte, im Vergleich

zum deutlich helleren Blau der oberen Zone in Gewdlbenéhe
aber offensichtlich kompakter ausgemischt.

Die beabsichtigte stufenweise Aufhellung der Stuckfas-
sung zum Gewdlbe hin war bereits in den sechziger Jahren
wahrgenommen worden. Allerdings l&sst sich nicht Uberse-
hen, dass die eigentliche Farbqualitdt und deren Bedeutung
unerkannt sowie der farbperspektivische Effekt einer mit zu-
nehmender Hohe aufgehellten Stuckfassung unerklart blieb.
In diesem Umstand liegt moglicherweise begriindet, dass
die Reparatur, die Einstimmung der Fehlstellen nach griind-
licher Reinigung der originalen hellblauen Smaltefassung
mit grauer Kalklasur erfolgte [Abb. 14]. Staub und starke
Verschmutzung der bauzeitlichen Fassungsoberflache haben
die Konkretisierung der originalen Qualitat mutmaBlich be-
hindert, so dass — wie in anderen Féllen auch (z. B. Freising,
Dom) — der einstimmenden Kalkfarbe die Wahrnehmung des
gealterten Zustands zugrunde lag. Realisiert wurde also kein
durch Analysen bestétigtes Konzept, das die kiinstlerischen
Intentionen der Entstehungszeit mit beriicksichtigte. Ob hier
eine bewusste, vom Original differenzierte ,,Neutral-Retu-
sche* angenommen werden darf, bleibt fraglich.

Bemerkenswerterweise bezieht sich U. Spindler-Niros auf
einen vermutlich von ihr wahrgenommenen oder der Be-
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Abb. 18: Freising, Dom St. Maria und St. Korbinian,
Querschliff der bauzeitlichen hellroten Stuckfassung

schreibung W. Bertrams entnommenen Zustand, wenn sie
noch 1981 schreibt: ,, Auch in Ottobeuren ist der Helligkeits-
unterschied von Grau und Gold keine optische Tauschung,
hervorgerufen durch die Lichtfiihrung, sondern bewuf3te
Steigerung einer natiirlich erfolgenden Erscheinung.*®
Unkritisch wird auch die Stuckfassung in der ehem. Klo-
sterkirche Rott am Inn interpretiert: ,,... ist die farbige Fas-
sung des Stucks in der spéteren Zeit des 18.Jahrhunderts
wie hier in Ottobeuren und ja auch in Rott vergleichsweise
hart und dunkel von der Wand abgesetzt.“% Die Smalte-
Befunde der Stuckfassung im Rahmen der letzten Restau-
rierung des Kirchenraumes der ehem. Klosterkirche in Rott
am Inn verweisen auf eine véllig andere Intention — C. Baur
spricht in diesem Zusammenhang von der Verwendung
»lichthaften Materials“.%¢ Ein Vergleich mit Ottobeuren,
Vierzehnheiligen und nicht zuletzt mit den Stuckaturen des
Festsaals in Schloss Siinching liegt auf der Hand [Abb. 15,
16]. R.Schmid stellt zu Siinching fest: ,,Cuvilliés hat hier
den gesamten Stuck, alle Figuren, Ornamente und Profi-
le in Smalte fassen lassen. Damit wird die von ihm in der
Wandgestaltung vorgegebene Affinitiit zum Licht aufs Au-
Rerste gesteigert. Es gibt kaum Schatten, kaum gerichtetes
Licht, nur Helligkeit. Wenn Farbigkeit an Stofflichkeit, an
die Dinge gebunden ist, wie oben erldutert, dann I&sst eine
helle, zarte Farbigkeit, das kilhle, glitzernde Blau, die Dinge
leicht, schwerelos, zerbrechlich, diinn, hier fast kulissenar-
tig erscheinen. SchlieBlich war fur dieses Erscheinungsbild
eine Kalkfassung unerldsslich.”¢” Nur in der Bindung mit
Kalk erreicht Smalte diese wirkungsvolle Transparenz und
farbiges Licht reflektierende Eigenschaft.®® Die in Slinching,
spater in Vierzehnheiligen gemachten Erfahrungen konnten
in den letzten Jahrzehnten als Grundsatz auf vergleichba-
re Projekte Ubertragen werden. Zweifellos sichert nur der
Einsatz von Kalk und die Verwendung von Pigmenten, die
den nachgewiesenen historischen Farbmitteln weitgehend
entsprechen, eine authentische, oder besser: plausible, den
asthetischen Intentionen gemaRe Farbwirkung. Damit ist
fur die Erscheinungsweise des Gesamtbildwerks zugleich
ein hoher Integrationsgrad der modernen Ergénzungen er-
reichbar. Anwendung und Bestatigung fand dieses Prinzip
beispielsweise auch im Zusammenhang der 2006 weitge-

Abb. 19: Freising, Dom St. Maria und St. Korbinian,
Pigmentverteilung des Hdmatits in der Kalkmatrix (Vergr. 50x)

hend abgeschlossenen Innenrestaurierung des Freisinger
Doms. Cosmas Damian und Agid Quirin Asam gestalteten
zwischen 1723 und 1724 die gesamte Raumschale der Kir-
che neu. Ein kiihles, wenig blaustichiges Hellrot wurde zum
bestimmenden Farbton der plastischen Stuckdekoration,
der unter Berlicksichtigung der verschiedenen ,,Bildebenen
farblich mit dem ,,stucco finto* der Gewdlbeausmalung kor-
respondiert.® Die im Rahmen der Befundsicherung analy-
sierte Pigmentierung der Stuckfassung lief? sich eindeutig
als zu Pigment aufbereitetes Hamatit darstellen [Abb. 17,
18, 19]. Allein die sorgfiltige Umsetzung der vom Origi-
nal vorgegebenen substantiellen und strukturellen Kriterien
sicherte letzendlich den Gesamtzusammenhang, vor allem
aber im Kontext der fiktiven Stuckmalerei ein nachvollzieh-
bares und in hohem MaRe integratives Ergebnis in diesem
Gesamtkunstwerk der Asam-Briider.”

Schwerpunkt dieser Ausfiihrungen ist also weniger der
wiederholte Hinweis auf den Zusammenhang zwischen Ar-
chitektur und Farbe, zwischen Stuckdekoration und deren
Farbfassung als solcher, sondern vielmehr die Formulierung
des berechtigten Anspruchs auf systematische Forschung
und insbesondere auf die dem Kunstwerk geméRe Stimmig-
keit der Valeurs. So ist im kiinstlerischen Entstehungspro-
zeR jedes Bauwerks die Farbgebung kein Zufall, sondern
inhdrenter Bestandteil seiner Aussage und Wahrnehmbar-
keit.
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schlieft. Dahinter erkennen wir eine uber drei weitere Stockwer-
ke sich nach oben fortsetzende Architektur. Die Architektur ist
in hellen Grauttnen gehalten. Konsolen, aufgelegte Bander und
Kassetten sind dunkel abgesetzt. Die Konsolen der Balustrade
nehmen unmittelbar auf die Pilaster der Raumarchitektur Bezug.
Die nach den Farbangaben von Goz geschaffene Stuckmarmor-
verkleidung besteht aus einem hellgrau marmorierten Stuckmar-
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mor fur die Pilaster und einem dunkelroten fiir die aufgelegten
Kassettenfelder. Derselbe Farbkanon pragt nun auch den Altar.
Deutlich wird, dass die farbliche Fassung der Stuckmarmorpila-
ster unmittelbar auf die illusionistisch gemalte Architektur von
G0z abgestimmt ist. Auf ausdriickliche Farbvorstellungen Hil-
debrandts oder im Baureglement Augusts des Starken von 1720
macht M. Koller aufmerksam, in: KoLLEr, Von Farbe und Farbe,
1980, S. 95.
16 DieTrICH, Kirchenausstattungen, 1998, S. 183; ,,Die Ubernahme
einer solchen kiinstlerischen Oberleitung scheint typisch flr eine
Zeit, in der sich der Kiinstler, der Wiirde seines Berufes zuneh-
mend bewuft werdend, aus den ziinftischen Bedingungen des
Handwerks emanzipierte...*.
Dazu auch StaLLa, Matthdus Giinther, 1988, S. 142: ,,Von we-
sentlicher Bedeutung fur das Verhdltnis von Architektur und
Bild ist schlieRlich auch die Wirkung von Farbe. Gerade in den
von Gunther freskierten Rdumen féllt eine fein nuancierte und
deutlich aufeinander abgestimmte Gesamtraumfarbigkeit auf,
wo die Gelb-, Rosa-, Ocker- und Griintone der Deckenbilder an
Stuck und Architekturgliedern, die Goldbrokatierung der Schein-
architekturen an den Arkadenbdgen der Realarchitektur (z. B.
in Neustift) wiederzufinden sind. Darf eine — im einzelnen zu

3

priifende und durch die Denkmalpflege hoffentlich gesicherte —
authentische Innenraumfarbigkeit angenommen werden, wére
damit ein weiterer Beleg fur die direkte Zusammenarbeit aller
am Bau beteiligten Kiinstler erbracht, wie sie oben zumindest
fur M. Gunther und J. und F. X. Schmuzer nachgewiesen werden
konnte.*

In diesem Entwurf deutlich erkennbar sind insbesondere die

grofRen Muschelmotive aus der Tiefe heraus zum Hellen fuhrend

farbig angelegt, was in die Ausfihrungsweise der Stuckfassung
iibernommen wurde — hier mit einem aquarellartig verlaufenden
brillanten helleren Griinton. Allerdings verdnderte sich vor allem
das Griin des sichtlich verbraunten Entwurfs, sodass ein direkter

Vergleich erschwert ist; fiir das Griin des Entwurfs liegt keine

Analyse vor, das Griin der Stuckfassung ist kinstlich hergestell-

tes Kupferkarbonat, s.d. PurscHg, Zur Genese der Raumfarbig-

keit, 1992.

Farbig angelegte Entwiirfe flir die Realisierung von Stuckierun-

gen sind nur in bescheidenem Umfang bekannt bzw. erhalten.

Vermutlich erlangten solche Arbeiten innerhalb des Werkpro-

zesses nicht jene Bedeutung wie Farbskizzen oder Modelli fur

Deckenmalereien. Immerhin finden sich im Wiirzburger Skiz-

zenbuch Balthasar Neumanns prominente Beispiele sogar mit

variierter Farbverteilung. In diesem Zusammenhang von prin-
zipiellem Interesse sind auch die Angaben zu einigen Wandab-
wicklungen in Paul Deckers Stichvorlagen von 1711, wie zum

»Auffzug der schmalen Seite des Spatzier Saals, gegen der

Capelle.”, z.B. ,,...g. Grodeschge roth auf Goldgrund gemahlt,

h. Roth metallisierte GeféaRe die Friichte darinnen und der rauch

von natlrlichen farben gemahlet”, usw., in: DeckEer, Flrstlicher

Baumeister, 1711, Tafel 53.

1% VoLLMER, F.X. Schmuzer, 1979, Quellen zu Leben und Werk S.
127 und S.128 (Nr. 26): ,,... und die Geméhle an denen mittle-
ren Gewdlben und zu beyden Seiten durch den beriihmten Kunst
Mahler Herrn Johann Georg Bergmuller, die Arbeit von Gips
durch Franz Schmuzern von Wessobrunn, die Vergoldung aber
durch diesortigen Mahler, Bernhard Ramies, verfertigt worden.*

20 JuLier, Dittmann, 1984, S. 360. Aus den Archivalien geht auch
hervor, dass Dittmann Uber einige Gehilfen sowie (ber einen
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Farbenreiber verfligte, vgl. dazu KnoeprLi, St. Gallen, 1966, S.
174.

Jann, Stukkaturen, 1990, S.318; Archivalien der evang.-luth.
Pfarrkirche Neudrossenfeld (Lkr. Kulmbach) ist fur das Jahr
1754 zu entnehmen, dass ,,dem Hn. Petrozzi noch besonders
accordiret worden...”, nach der Ausmalung der Kirche einige
Stuckaturen ,,mit linden Farben, wie es die Zierde erfordert“, zu
fassen. Dafiir, wie fiir das Ausweil3en des Ubrigen Stucks, was
ihm ohnehin obliege, erhalte er noch ,,12 Gulden fréankisch a part
bezahlet, auch der benéthigte Handlanger von GotteshauRRes we-
gen herbeygeschafft werde. ..., S. 320 ff.

Ehemals Stiftsarchiv Wilhering, in: Jocuer, Johann Georg Ubl-
her, 1988, S. 328.

JOCHER, Johann Georg Ublher, 1988, S. 337.

EuLer-RoLLE, Begriff des ,,Gesamtkunstwerks*, 1993, S. 365—
374.

Horer, Ikonologie, 1995, S. 99.

Das heift, am gesellschaftlichen Status des Bauherrn und/oder
an der geplanten Funktion des Geb&udes orientiert.

Horer, TIkonologie, 1995, S.100.

Horer, Ikonologie, 1995, S.102.

Horer, TIkonologie, 1995, S.105.

Gesicherte Befunde der letzten 20 Jahre in Bayern: Berg a. Laim,
Miinchen, 2007; Klosterkirche Andechs, 2005; Frauenkirche,
Gilinzburg, 2002; Maria Briinnlein in Wemding, 2003; Prien,
kath. Pfarrkirche, 1987/88, Wieskirche, 1990 und Steinhausen,
Baden-Wiirttemberg, 1973.

PurscHE/WALTER, Denkmalpflegerische Uberlegungen, 2008, S.
62.

S. dazu BAUER, Rocaille, 1962 und vor allem R. Scumip, Stuck-
fassungen, 2010.

R. Scumip, Licht und Farbe, 1980, S.251.

Vgl. RaFr, Sprache der Materialien, 1994; s. FEUCHTMULLER, Far-
be in Rdumen, 1980, S.247-250: ,,Daraus entsteht eine Identitét
zwischen Architektur und Farbe, die bisweilen die Qualitét einer
Identifikation durch Farbe annimmt.*; auch R. Scumip, Stuckfas-
sungen, 2010, S.42, beschreibt ,, ... Stuckfarbigkeit als Medium
der stofflichen Imitation...”.

Gemeint ist hierbei polierter Stuckmarmor oder/und Scagliola,
siehe Knapp, Joseph Anton Feuchtmayer, 1996, S. 44 ff.: , Bei
Berlicksichtigung aller Fakten ergibt sich aber, daB es sich bei
der neu erlernten Kunst allein um die Techniken der Scagliola-
Arbeiten und der polierten Stuckplastiken handeln kann.*
Freilich wird es fallweise unumgéglich sein, Schwerpunkte zu
definieren. Hierzu auch Scwiesst, Materielle Befundsicherung,
1986; HammMmER, Sinn und Methodik, 1988; PurscHe, Befundpro-
tokoll, 1992; PETZET/MADER, Praktische Denkmalpflege, 1993;
HammMER, Befundsicherung, 2000.

So z.B. inspiriert von der farblichen Erscheinungsweise allge-
mein bekannter Materialien oder farbentypischer Objekte: Lehm-
gelb, Erbsgrun, Saftgriin, Taubengrau, Rehbraun, Eisiggrin,
Ziegelrot, Lachs usw., aber auch an allgemeinen Vorstellungen
von Mineralien oder Pigmenten orientiert wie Malachitgrin,
Ockergelb, Smalteblau, Spangriin (wohl von Griinspan, auch
als Farbmittel nutzbar), was schon die vermutete Pigmentierung
signalisiert und immerhin eine konkrete Farbfamilie anspricht.
Andererseits kénnen Beschreibungen wie ,,was dem farbig
reizvollen Innenraum dieser echten Bauernkirche einen beina-
he ,hofischen’ Glanz verleiht” nur einen emotionalen Eindruck
vermitteln.
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3 Fir aussagefédhige Untersuchungen und Darlegungen ist u. a.

der Beitrag Manfred Kollers uber die Stuckdecken von Schloss

Weinberg bei Kefermarkt in Oberdsterreich ein beredtes Bei-

spiel, s. KoLLER, Stucktechnik in Renaissance, 1991.

Siehe ehem. Klosterkirche St. Quirinus, Tegernsee, Stuck unter

Muitarbeit von Niccolo Perti (?), Befundsicherung und Dokumen-

tation der Musterachse (Fa. Wiegerling), Bayerisches Landesamt

fiir Denkmalpflege.

40 In der Praxis stellt sich das Problem dahingehend, dass entwe-
der alles weil} gekalkt oder eine Nuancierung mit Farbmitteln
erreicht wird, was in keinem Fall in die N&he der urspriinglichen
Erscheinungsweise gerat. Gemessen an der Befundlage kénnen
flir den Fall einer Instandsetzung auf diesem Wege keine uber-
zeugenden Ldsungen entstehen, weil minutitse Freilegungen
kaum noch gefragt und finanzierbar sind.

41 'Vgl. KnokprLI, Verallgemeinerungen, 1977, S. 279-281.

4

3

°

bs}

Rupprecht spricht von ,,Feststellung der materiellen Substra-
te der Farbigkeit”: RupprEcHT, Architektur und Farbe, 1978, S.
2.

Die Verortung eines wahrgenommenen Farbtons, auch einer
beschédigten Fassungsschicht, in ein legitimiertes Farbsystem
kdnnte moglicherweise eine farbliche Eingrenzung bewirken, ist
aber aufwendig. Unberlicksichtigt blieben strukturelle Kriterien
und alters- bzw. entwicklungsbedingte Phdnomene der Ober-
flache. Auch Farbmessungen sind diesbeziglich nur einge-
schrankt einsetzbar, weil die Einzelph&nomene und Parameter
der gealterten Oberfléche einer Farbschicht eher additiv gemes-
sen werden.

4 KoLLER, Farbstuckdecken, 1988.

4 Ohne und mit Kalkkasein als Bindemittelzusatz.

46 Siehe dazu u.a. PurschrE, Edelmetall, 2005.

47 \V/gl. PurscHg, Edelmetall, 2005.

48
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Nur durch Analyse der Zusammensetzung definierbar.
So genanntes Zwischgold ist ein auf Silberfolie diinn ausgeschla-
genes Gold, also zweischichtig; durch Schwérzung des Silbers

4

o

findet sich kaum noch originales Zwischgold.
% LiEBSTUCKEL, Diplomarbeit, Stuttgart 2006.
5! Eine Restaurierung oder Rekonstruktion kann nur eine plausible
Anndherung an die urspriinglich intendierten Farb- und Material-
effekte erzielen, indem Aufbau und Farbigkeit des Untergrundes
sowie Qualitdt der Metallauflage, Grofle der Metallfolien und
deren Verteilung beim Anschielen weitgehend den originalen
Vorgaben entsprechen; dazu Giess, Alte Kapelle, 2001, S.17-30;
PurschE, Edelmetall, 2005; vgl. JakoBs, Zur Prisentation, 2005,
S. 152-158; PurscHE, Restaurierung historischer Vergoldungen,
2009, S. 30—-41.
Scumip, Wies, 2000/2001; siehe dazu auch KnoeprLi, Verallge-
meinerungen, 1977, S. 268 ff.: Knoepfli fiihrt systematisch die
Probleme der Auseinandersetzung mit Stuckfassungen auf. Vgl.
auch KwokprLi, Stuckauftrag, 1965 sowie KnoeprLi, Farbillusio-
nistische Werkstoffe, 1970.
Im Falle einer Neufassung — sofern denkmalpflegerisch relevant

5

b}

53

— ist der Zustand des Untergrunds, ein héufig aus technischen
Griinden reduzierter Altbestand, von Belang: kohdsive und ad-
hisive Stabilitdt, Saugfahigkeit (hdufig zu saugfahig, die Kalk-
tinchen sintern nicht durch, die Transparenz von Kalklasuren
stellt sich nicht ein, Kalkanstriche konnen deshalb manchmal
Leimfarbenanstrichen gleichen).

5% Dazu Plessner: ,,Empfindung und die mit ihr zusammenhéngen-
den intuitiven Verhaltensweisen des Subjekts: Wahrnehmung,
Vorstellung in Erinnerung und Phantasie lassen sich insofern al-
lerdings mit dem Denken, Urteilen, Erkennen auf eine gemein-
same Skala abtragen, als sie nicht nur in dem wissenschaftlichen
Begreifen der Objekte zusammenwirken missen, sondern auch
jede seelische Verhaltensweise fiir sich genommen wohl als eine
Art der Betrachtung der gegensténdlichen Welt, als eine Hinga-
be an sie aufgefalit werden kann* (PLessNER, Anthropologie der
Sinne, 2003, S. 74 f.). Auch bei Arnheim stehen Intuition und In-
tellekt ,,auf &uRerst komplexe Weise mit der Wahrnehmung und
dem Denken in Beziehung“ (s. ArnuEmM, Neue Beitrédge, Kéln
1991, S. 30ff.).

55 Siehe EuLer-RoLLE, Farbe, 2010; vgl. auch Scumip, Moderner

Barock, 2007.

Bei der Intensitatsbestimmung von Farbténen, die man nur noch

in kleinen Resten und Spuren nachweisen kdnne, helfe der Ana-

logieschluss (KNoeprLi, Stuck-Auftrag, 1965, S.44). Das setzt
allerdings genaue Materialkenntnisse von Kalk und Pigmenten
sowie ausreichendes Erfahrungspotential iiber deren Mischungs-
und Farbungseffekte voraus. Herkémmliche Farbmessungen
wiederum sind nicht weiterfihrend, weil die Phdnomene geal-
terter oder verschmutzter Oberflichen als Parameter nicht in die

%3
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Messungen einflieBen. Moglicherweise steht mit einer program-
matisch weiterentwickelten Version der UV-VIS-Absorptions-
spektroskopie mittelfristig eine interessante Messmethode zur
Verfiigung, sieche dazu Piening, mobile UV-VIS-Absorptions-
spektroskopie, 2007.
57 RupPRECHT, Architektur und Farbe, 1978, S.2.
Etwa durch M. Koller in Osterreich sowie O. Emmenegger und
ansatzweise A. Knoepfli in der Schweiz.
% ROETTGEN, Wandmalerei der Friithrenaissance, Bd.I, 1996, S.25:
Bei Roettgen auf Wandmalerei-Kunstwerke der Renaissance be-
zogen, ist diese Uberlegung aber auch fiir andere Kunstgattungen
gultig.
RotH, Restaurierung Barockkirchen, 1933/34, S. 8.
Ausfiihrung: Kirchenmaler und Konservator Josef Lutz, Leut-
kirch.
BErTRAM, 22. Bericht, 1964, S. 24 ff.
Lt. Mitteilung von Herrn Dipl.-Restaurator Amann, Dezember
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2010, restauratorische Fachbauleitung, ist die urspriingliche

Stuckfassung weitgehend erhalten.

SpinDLER-NIROS, Farbigkeit, 1981, S. 152.

SpinDLER-NIROS, Farbigkeit, 1981, S. 153.

Baur, Rott am Inn, 2006, S. 98 f.

7 R. Scumip, Wies und Siinching, 2001, S. 53 f., s. auch R. ScHmip,

Stuckfassung, 2010, S.41/42.

Vgl. auch Pursche, Vierzehnheiligen, 1990, S. 217 ff.

¢ Siehe KupFERSCHMIED, Stucco finto, 1995.

" Die Parameter der Originalfassung zugrundegelegt — Sieblinie
und Pigmentverteilung in der Kalkmatrix der Fassungsfarbe — er-
folgte die Rekonstruktion der weitgehend erhaltenen Erstfassung
von 1724 auf der Fassungs-Oberfliache des frithen 20. Jahrhun-
derts. Der Zustand der Asamfassung war meist stark verschmutzt
und zuletzt im Zeitraum zwischen 1919-1922, den gealterten
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Zustand des 19.Jahrhunderts zugrunde legend, farblich iiber-
arbeitet worden. Siehe dazu Scumip, Freisinger Dom, 2009, S.
368-383.
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Matthias Staschull

Antonio Bossi: Werktechnik an stuckplastischen Ausgestal-
tungen der Residenz Wiirzburg — das Beispiel Kaisersaal

Vorbemerkung

Vorbereitende und begleitende Untersuchungen der Konser-
vierung und Restaurierung von WeiRem Saal, Treppenhaus,
Kaisersaal und seit jingster Zeit auch der Hofkirche der
Wirzburger Residenz erbrachten interessante Einblicke in
die Werktechnik Antonio Bossis. Als Auszug der umfang-
reichen Beobachtungen und Dokumentationen wird nach-
folgend auf die stuckplastischen Gestaltungen im Kaisersaal
einzugehen sein.! Mit der Ausstattung der genannten und
etlicher anderer Rdume trug der italienische Kiinstler we-
sentlich zum ,,Wirzburger Rokoko* bei, einer lokalen Aus-
pragung des Spétbarock, die gleichwohl fur héchste kiinst-
lerische Qualitét steht.

Antonio Bossi am Wuirzburger Hof

Antonio Bossi wurde durch seine Wiirzburger Arbeiten zu
einem der bedeutendsten Stuckbildhauer seiner Zeit. Der
aus Ceresio bei Lugano stammende Giuseppe Antonio Bos-
si (geb. 16.2.1699) war um 1727 als Stuckator am Bene-
diktinerkloster Ottobeuren beschiftigt. Ab 1729 ist er auf
verschiedenen Baustellen nachweisbar, bis Balthasar Neu-
mann ihn 1733 fiir die Dekoration der Schonbornkapelle
im Dom nach Wiirzburg ruft. Nach erfolgreicher Tatigkeit
erhélt Bossi am 18. Dezember 1734 die Bestallungsurkun-
de als ,,Hofstukkator*. Im folgenden Jahr reist er mit Neu-

Abb. 2: Vermutliche Signatur (Putzgravur) von Antonio Bossi,
Hofkirche der Residenz Wirzburg

mann nach Wien. Bossi entwickelt sich auf seinem Gebiet,
der Stuckskulptur und Ornamentik, Gber den Rahmen sei-
ner praktischen Arbeit hinaus zu einer Art Leitfigur und
Koordinator sowie zum kinstlerischen Berater der Resi-
denzbaustelle und des Firstbischofs an der Seite Balthasar
Neumanns. Dies vor allem, nachdem 1738 der Maler Rudolf
Byss, sein Lehrer und Mentor, gestorben war.

Die Darstellung im Fresko des Treppenhauses durch den
Venezianer Giovanni Battista Tiepolo charakterisiert die Be-
deutung Antonio Bossis nicht zuletzt durch die GroRe der

Abb. 1: Residenz Wiirzburg, Schnittdarstellung (um 1740) mit Kaisersaal, Weiffem Saal, Gartensaal und Vestibiil
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Abbildung und die prominente Stelle im Kreise der Hof-
kiinstler. Als Attribut fir den Bildhauer Bossi, aber auch
als Hinweis auf die Nachfolge und als groRe Wertschétzung
Byss’ durch Bossi ist die Stuckbiiste zu seinen FiiRen zu ver-
muten.?

Abgesehen von der kiinstlerischen und stilistischen Ent-
wicklung seiner Stuckskulpturen innerhalb von etwa drei
Jahrzehnten (1734—-1764) hat Antonio Bossi mit der Ver-
wendung zahlreicher Materialien und Werktechniken eine
bemerkenswerte Kombinationsfiille und Phantasie gezeigt,
die iiber das bekannte Mal} seiner Kollegen im mittel- und
suddeutschen Raum hinauszugehen scheint. Dies zeigt sich
wiederum auf besondere Art bei seinen Arbeiten im Kaiser-
saal. Hier sind es nicht nur die ublichen weil3 belassenen,
vergoldeten oder farbgefassten Stuckornamente und Figu-
ren, sondern Gestaltungselemente, die Giambattista Tiepo-
lo als integraler Bestandteil seines Freskoprogramms dem
Bildhauer zweidimensional vorgibt und Bossi gewisserma-
Ren die dritte Dimension kongenial hinzufiigt.?

Dekorationsarbeiten im Kaisersaal

Der Kaisersaal ist sowohl das architektonische als auch das
zeremonielle Zentrum der Wiirzburger Residenz. Nach der
1734 bis etwa 1738 durch das Team um Antonio Bossi ge-
schaffenen Stuckdekoration der Hofkirche und dem 1744
ausgestalteten WeiRen Saal ist es der Kaisersaal, der das
ganze Kdnnen Bossis, die ganze Palette seiner stuckbildhau-
erischen Fahigkeiten verlangte. In enger Abstimmung mit
dem Baumeister Balthasar Neumann und dem Freskanten
Giambattista Tiepolo entstand eine grof3artige Synthese aus
Acrchitektur, Malerei und Skulptur.

Was uns heute wie aus einem Guss erscheint, birgt mitun-
ter einen komplizierten Entstehungsprozess, der mit Uber-
arbeitungen und Korrekturen verbunden war. So werden die
grolRen Gemalde Uber den Stirnseiten durch prachtige Vor-
hénge gerahmt, die urspriinglich nicht vorgesehen waren. An
einigen Stellen konnten Reste einer friheren Stuckfassung
entdeckt werden. Unter dem sichtbaren Faltenwurf ist bei-
spielsweise ein prazise ausgearbeitetes Blattstiick erkennbar,
das moglicherweise zu einer Palmette gehdrte.* Bossi, der
1749 im Kaisersaal mit den Stuckdekorationen begann, hat-
te offenbar zunéchst nicht an Vorhénge, sondern an florale
Ornamentik gedacht. Da seine Erstfassung nicht beibehal-
ten, sondern (bis auf die Reste) wieder abgeschlagen wurde,
kénnen wir annehmen, dass diese nicht befriedigten.

Zur Arbeitsweise schreibt Helene-Maria Sauren: ,,Noch
reizvoller und interessanter erscheinen uns seine Werke,
wenn man bedenkt, dass Bossi auf keinem Gerdst, wie wir’s
uns heutzutage vorstellen, gearbeitet hat. Er schuf auf einem
,fliegenden Geriist. Er besteiget mittels eines besonderen
\orteills die allerhéchsten Geb&ulichkeiten, ohne eigenes
Geriist zu erreichen; und solcher Gestalten stukkiert er die
Decken durch adhibirung einiger Leithern die durch Fla-
schenziige allerhalben hin dirigiret werden kénnen.” Nur den
echten italienischen Dekorationskunstlern ist diese duferste
Geschicklichkeit eigen.*> Hier scheint es Parallelen zu den
Beobachtungen im Zusammenhang mit der Restaurierung

Abb. 3: Giovanni Battista Tiepolo, Portratdarstellung Antonio
Bossis im Fresko des Treppenhauses der Wiirzburger Residenz
von 1753

Abb.4: Kaisersaal, Nordhélfte, nach der Restaurierung,
Aufnahme 2008

im Kaisersaal zu geben, in dem vermutlich zur Dekoration
der Gewdlbe bzw. zur Freskierung durch G.B. Tiepolo ein
Héngegerist verwendet wurde.¢
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Vorzeichnung und plastische Fertigung
der ornamentalen Ausstattung

Bald nach Fertigstellung des Gewolbes 1742 wurde das
Mauerwerk der Wand- und Gewolbeflichen mit einem Kalk-
mortel verputzt. Dieser Verputz ist etwa 15 mm dick und
wurde an der Oberfliche nicht geglattet, sondern rau belas-
sen. Er gab dem Raum zundchst seine Bezeichnung als der
»Raue Saal«. Erst unter Firstbischof Carl Philipp von Greif-
fenclau konnte ab 1749 auch die Dekoration des Kaisersaals
intensiv vorangebracht werden.” Wéahrend Bossi noch im
Gartensaal arbeitete, begannen parallel die Vorbereitungen
zur Dekoration im unmittelbar dariiber liegenden Kaisersaal.

Unter den groRen Olgemalden tber den Kaminen und
Tiren haben sich Vorzeichnungen erhalten, die ein bered-
tes Zeugnis von der Arbeitsweise Bossis vermitteln. Ein
eindrucksvolles Beispiel ist unter dem nordwestlichen Ka-
minbild zu sehen. Die Skizze mit Holzkohle direkt auf den
Kalkputz hat bei aller Lockerheit der Strichfuhrung eine
ausreichende Prézision und ,,optische Plastizitat”, um als
Vorlage fiir den aufzutragenden Stuck zu dienen [Abb. 5].2

Abgesehen von den vier gro3en Standfiguren in den unte-
ren Wandnischen der Stirnseiten gibt es im Kaisersaal zahl-
reiche Reliefs und Skulpturen aus Stuck, die Antonio Bossi
und seiner Werkstatt zuzuschreiben sind. Bossi habe ,,Zie-
rathen und stiick von Capitelern“ aus Gips gegossen, um
,»hernach mit der Arbeit bessern Fortgang zu haben* bemerkt
Balthasar Neumann.® Mit ,,Capitelern* sind die Komposit-
kapitelle der die untere Saalzone gliedernden Halbséulen
gemeint. Diese oder die Masken seitlich der Historienbil-
der der Nord- und Siidseite (in die kleine Spiegel als Augen
eingelassen sind) zeugen von der ausgefeilten Abform- und
Gusstechnik des Meisters.

Als Ranken oder in phantasievoller Kombination mit Mu-
schelwerk (Rocaillen) liberziehen die floralen Ornamente
die hellen Wand- und Gewdlbeflichen und greifen verspielt
in Rahmen, Spiegel oder Gemalde. Blattchen, Bluten oder
Masken konnten in Nebenrdumen der Residenz en masse
produziert werden. Von den Modellen lielen sich Leim-
formen herstellen, die dann mit Stuckmasse ausgegossen
werden konnten. Eine Drahtschlinge wurde in die noch
feuchte Masse gesenkt, so dass nach dem Erstarren, Aus-
formen, Trocknen, Farbfassen bzw. Vergolden das Stuckteil
an Wandhaken, eingeschlagenen Négeln oder mit anderen
Dekorationselementen verdrahtet und am zu schmicken-
den Gewdlbe- oder Wandbereich montiert werden konnte
[Abb. 6].

Wenn mdglich, wurden Dekorationsteile also vorgefertigt
und als bereits vergoldete Ornamente mit Ndgeln am Wand-
oder Deckenputz befestigt. Selbst komplizierte Kombinati-
onen lieRen sich trotz der geringen Relieftiefe serienmé&Rig

Abb.5: Antonio Bossi, Kohlezeichnung auf dem Rauputz der
Nordwestseite als Vorlage fur die Anfertigung eines Stuckrahmens
Abb. 6: Mehrschichtiger Aufbau einer teilvergoldeten

Blute mit integriertem Befestigungsdraht

Abb. 7a/b: Ornament einer Fensternische der Ostseite

(Vorder- und Riickseite)
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Abb.8: ,,Fama* (iber dem Hauptgesims der Ostseite
des Kaisersaals

in einem Werkstattraum herstellen. Die relativ dinne Stuck-
schicht wurde aus Stabilitatsgriinden auf einen Tréger aus
Eisenblech gebracht, nachdem dieser zur besseren Haftung
der Mortelmasse mit Draht umwickelt worden war [Abb. 7].

Die monochromen Skulpturen Antonio Bossis, die zur
Gestaltung des Kaisersaals oberhalb des Hauptgesimses als
Masken, Putten, Atlanten oder gar als Posaune blasende Fa-
ma posieren, sind vorgefertigte gegossene oder individuell
modellierte Figuren, die mit Mdortel tGber einem Holztrager
und mit geschmiedeten Eisenankern oder N&geln am Gewdl-
be bzw. an der Wand befestigt wurden. Thre Oberflichen sind
mit einem Kalkanstrich versehen oder wurden aufwéndig in
einer Polierweil3technik bearbeitet.

Stuckskulptur der Fama

Ein besonderes Kunstwerk ist die gefliigelte Figur der Fama
[Abb. 8], die den aus dem Weillien Saal eintretenden Gast
mit ihrer Posaune begrufit. Sie besitzt bewegliche Fligel und
eine Bewehrung aus Schmiedeeisen. Durch entsprechende
Eisenbénder ist sie mit einer stabilisierenden Holzkonstruk-
tion und durch Eisenanker an der AulRenwand befestigt. Die
polierte Weil3fassung ihrer Haut wirkt wie feinster Marmor
und kontrastiert zu der antikisierenden Frisur und den FlU-

geln, die als rauer Stuck belassen sind, um der Struktur von
Haaren und Federn zu entsprechen. Zundchst erscheint die
Anbringung der Schwingen etwas kurios, denn die Fliigel
lassen sich bewegen, als ob sie zu besonderen Anléssen zu
flattern anfangen sollten. Thre Armierung aus geschmiedetem
Rundeisen ragt an den Schulterbléttern aus der Konstruk-

Abb.9: Hangende Spiegelplatten Uiber der Nordseite
des Kaisersaals

Abb. 10: Spiegel mit vergoldeter Stuckrahmung und Befestigung
an der Gewdlbeschale

Abb. 11: Moenus-Nymphe-Gruppe am 6stlichen Rand
des Mittelfreskos
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tion. Auf diese Eisenstangen sind die Fligel mit integrierten
Eisenrdéhren nur aufgesteckt. Der Grund dieser ungewo6hn-
lichen Befestigung diirfte darin liegen, dass ein starr mon-
tierter Fliigel durch versehentliches Anstof3en (etwa beim
Gerlstbau) abbricht, wéhrend das bewegliche Teil nachgibt
und unversehrt in seine richtige Stellung zuriickkehrt.

Spiegel im Gewolbebereich

Licht und Schatten waren durch die Regie und Meister-
schaft des Architekten, Bildhauers, Stuckateurs, Vergolders
und Malers raffiniert platziert und aufeinander abgestimmt.
Als besonderes Beispiel mdgen die Spiegel stehen, die mit-
tig Uber den grofRen Seitenfresken die Scheitel der Stuck-
vorhénge zieren. Sie héngen scheinbar an den geschweiften
Profilen, den »Gardinenstangen« der gerafften Draperien
[Abb.9]. Fein aufgelegtes Dekor ornamentiert die birnen-
formigen Spiegelplatten und l&sst sie wie geschliffene Kris-
tallgehénge der Deckenlister erscheinen. Von der Seite nach
oben blickend, erkennt man die Schrégstellung der Glasfla-
chen und es koénnte durchaus sein, dass hier eine Beziehung
zwischen den Lichtquellen (Deckenliister) und den Lichtre-
flektoren (Spiegel) hergestellt werden sollte, ein Hin- und
Ruckfunkeln zwischen Saalmitte und Raumschale.

Die handwerkliche Ausfuihrung, Anbringung und Schrég-
stellung l&sst sich nur aus unmittelbarer Nahe erkennen
[Abb. 10]. Antonio Bossi wihlte als stabile Unterlage Blech-
platten, auf denen die Glasspiegel fest montiert wurden.
Durch Eisendréhte lieBen sich die schweren, aber relativ fla-
chen ,,Sandwich“-Platten gut mit geschmiedeten Mauerha-
ken am Gewodlbe befestigen. SchlieRlich wurden die Spiegel
durch Zusammendrehen und damit Verkiirzen der Drahte in
die gewiinschte Schrégstellung gebracht.

Stuckplastische Applikationen am
zentralen Gewolbefresko

Das zentrale Gewdlbefeld hatte um 1749 eine stark profilier-
te, barock geschweifte Umfassung mit seitlichem Rocaille-
schmuck erhalten. Doch die ,,geometrische Umfriedung* mit
exakt geschlossener Profilwulst widerstrebte Tiepolo offen-
sichtlich, und er veranlasste die Auflésung der konventionel-

Abb. 12: Mittelfresko, ostlicher Bildrand, Blick zwischen
Rahmung und Verkleidung; erkennbar sind bereits fertig stuckier-
te Ornamente, unter denen sich eine Lage aus Mortel, Papier und
Drabht, der Trdgerschicht der blauen Draperie, befindet.

Abb. 13: Weinblatter sind mit Draht zu einer Rebe verbunden,

die sich als gemalte Blattranke im Fresko fortsetzt.

Abb. 14: Hinter der grauen Wolke am stiddstlichen Rand des
Mittelfreskos ragen scheinbar die Beine eines Putto hervor.

Nur ein Beinchen ist aus Stuck geformt.

Abb. 15: ,,Wachpersonal*“ auf dem Hauptgesims der Ostseite

mit teilplastischer Kopfbedeckung und Hellebardenstiel.
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Abb. 16: Auf einer vorgesetzten Putzplatte ragt der als Fresko
gemalte Kopf des ,,Markgrafen* in die Laibung der dartiber
befindlichen Fensteroffnung der Ostseite

len Einfassung durch (ibergreifende Stuckplastik, wie sie seit
dem frithen 18. Jahrhundert zunehmend praktiziert wurde.
Meistens sind dies Beine, Arme oder Draperien, die aus den
Fresken in den Raum héngen und die deren raumlich-illusi-
onistische Wirkung unterstiitzen. Tiepolo selbst hatte bereits
1726 stuckplastische Elemente in seine Deckenfresken ein-
bezogen, etwa in der Sakramentskapelle des Doms und im
bischoflichen Palais von Udine.

Im Kaisersaal sollten am Rand des Mittelfreskos — so
die Vorstellungen Tiepolos — teils gemalte, teils plastisch
geformte Figuren lagern, eine Wolke iber den Rand der
Einfassung quellen, Decken, Weinranken und Beine in den
Raum hingen [Abb. 11]. Er wiinschte den Rahmen als ele-
gante Einfassung einer groBen Raumdéffnung, eines Hypét-
hralraums, der den Blick in den Himmel freigibt. An sechs
Stellen greift die vergoldete Rokoko-Ornamentik der unte-
ren Gewdlbeabschnitte liber das kriftige Profil.

Ob die ebenfalls 1750 vorhandenen Zwickelfelder auf den
Langsseiten von Anfang an als Fortsetzungen des Mittelbil-
des geplant waren, ist nicht sicher, denn sie erscheinen auf
der als Entwurf geltenden Olskizze noch nicht. Méglicher-
weise war es eine spétere Idee Tiepolos, diese kleinen Teil-
flichen mit einzubeziehen, d. h. zu freskieren und damit den
gemalten Himmelsraum zu erweitern. Zur Verknipfung der
Zwickel mit dem Mittelbild liel? er durch Bossi eine dunkle

Wolke teilweise Uber die vergoldeten Rocaillen wabern oder
Uber den ostlichen Rahmenrand eine blaue Draperie nach
unten flattern.

Ohne das vorhandene Rahmenprofil abschlagen zu miis-
sen, gelang es Bossi, geméaR den Wiinschen Tiepolos, be-
stimmte Gegenstédnde und Figurenextremitaten zu formen
und an der Gewdlbeschale zu befestigen. Hierfur waren
zunéchst geschmiedete Haken und Né&gel verschiedener
GroRen erforderlich, die der Stuckateur in das Rahmenpro-
fil und in den Gewdlbeputz einschlug, um direkt die Stuck-
masse oder erst ein Drahtgeflecht anbringen zu kénnen. Im
speziellen Fall der Draperien erhielt das Drahtnetz bereits
deren Form [Abb. 12]. Nun wurden Blétter aus derbem grau-
weillichen Papier in nassem Zustand eingefligt, bevor mit
dem Stuckbrei, einem Gemisch aus Wasser, Gips, Kalk und
feinem Sand, der Faltenwurf der Decke modelliert werden
konnte.

Vermutlich setzte Bossi zur héheren Festigkeit der Stuck-
teile Leimwasser (Glutin bzw. tierischer Leim) zu, was auch
das Abbinden der Masse vorteilhaft verzdgerte. Die Wolke
wurde schichtenweise aus Kalkmortel aufgebaut, nachdem
Tiepolo ihre Begrenzung mittels Pinselstrich markiert hatte
und zahlreiche Négel in den Altputz eingeschlagen worden
waren. In einem weiteren Arbeitsgang erhielten die Wolke,
aber auch die Draperie eine etwa 5 bis 7mm starke Feinputz-
schicht, die dann freskal bemalt werden konnte.

Als weiteres Beispiel fur das Zusammenwirken von Stu-
ckateur und Freskant sei die Weinranke erwéhnt, die am
Flussgott Moenus in gemalter Form beginnt und als Anein-
anderreihung gegossener und griin gefasster Stuckblatter
tiber den Goldrahmen des Mittelbildes hangt. Betrachten wir
die griin bemalten Abgiisse, so fallt die feine Strukturierung
und Aderung auf, die jedoch aus der normalen Entfernung
kaum wahrgenommen werden kann. In der Nahsicht wird
deutlich, dass der Stuckateur in einem relativ simplen \er-
fahren echte Weinbléatter abformte und daraus die Stuckblét-
ter mit Drahtschlinge herstellte, die, an einem rankenartigen
Leitdraht befestigt, tiuschend echt wirken [Abb. 13].

Tiepolo gab sich mit der Fortsetzung der plastischen
Weinranke erheblich weniger Miihe als Bossi. Nur fliichtig
sind seine Weinblatter aufgemalt, doch verfehlen sie ih-
re Wirkung bis hinauf zum Kopf des Moenus keineswegs.
Obwohl die gemalten wie die geformten Blatter mit Griiner

Abb. 17: Figurengruppe rechts vom Belehnungsfresko der
Nordseite. Die Fanfare ist bis zur Hand des Herolds gemalt
und besteht ansonsten aus Blech.
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Erde gefasst sind, wirken sie in ihrer Farbintensitét verschie-
den. Dies liegt an den unterschiedlichen Fassungstechniken
auf verschiedenen Trégermaterialien, also der Freskomalerei
auf Kalkputz und der Seccomalerei auf Gipsstuck, die einen
Zusatz proteinhaltiger Bindemittel erfordert.

Nicht nur im unmittelbaren Bereich des Freskos, sondern
auch bei den stuckplastischen Dekorationen der duf3eren
Gewdlbeflichen wurden Erweiterungen und Anderungen
vorgenommen. Dies wird am Beispiel der Umgebung des
Puttenbeinchens [Abb. 14] siiddstlich der grauen Wolke
deutlich. Teile der bereits fertig vergoldeten Ornamentik
wurden einfach tiberstrichen, um der Wolke einen Schatten
hinzuzufligen.

Die Farbfassung der am Rand des Mittelfreskos herab-
h&ngenden Beine erfolgte in einer Seccotechnik, denn ein
Antrag als feuchte Feinputzschicht wie bei der blauen Dra-
perie oder bei der dunklen Wolke (als Voraussetzung fiir eine
Freskotechnik) war bei diesen Stuckgliedmal3en nicht sinn-
voll. Sie wurden erst nach Fertigstellung der Freskomalerei
des zugehorigen oder benachbarten Tagwerks farblich einge-
stimmt. An verschiedenen Stellen des Mittelfreskos tberde-
cken Wolken, Draperien oder figiirliche Teile aus bemaltem
Stuck die Rahmung. Sogar deren Schatten legen sich natu-
ralistisch tber die vorhandenen Vergoldungen.

Es ist anzunehmen, dass Bossi beispielsweise die Stuck-
beine oder Hande vorfertigte und nicht direkt am Gewdlbe
bzw. an der Wand in bewehrter Stuckmasse formte. In ahnli-
cher Technik scheint er 1752 das Bein einer groflen Stuckfi-
gur im benachbarten Treppenhaus, von dem im Zusammen-
hang mit der letzten Restaurierung eine Rontgenaufnahme
angefertigt wurde, hergestellt zu haben. Darauf ist die Me-
tallbewehrung sehr gut erkennbar.'® Eine Metallstange, die
mit Draht umwickelt ist, dient als Bewehrung der Stuck-
masse, die in mehreren Lagen angetragen und schlieflich
als Bein oder Hand modelliert wurde.

Teilplastische Figurengruppen
auf dem Hauptgesims

Mit den Mdglichkeiten des Buhnenbildners, der mit einfa-
chen Mitteln eine Raumgestaltung auf die Beine stellt, ge-
stalten Giovanni Battista Tiepolo und Antonio Bossi 1751/52
im Kaisersaal eine lebhafte und interessante Inszenierung.
Zu Ende des Jahres 1750 waren, wie bereits erwédhnt, der
Rahmen des Mittelbildes, aber auch die Einfassungen der
Stichkappengemalde sowie ein groBer Teil der ornamentalen
Stuckreliefs angelegt. Dazu gehdrten auch die Wandfiachen
zwischen dem Hauptgesims und den Oberlichtern. Offenbar
hatte die Bauleitung in diesem Bereich keine Fresken vorge-
sehen. Da Tiepolo jedoch Hoflinge, Herolde, Wiachter und
Pagen platzieren wollte, wurde kurzerhand Uber den bereits
fertigen Putz eine Feinputzschicht aufgezogen, auf der dann
freskiert werden konnte. An Stellen, wo die Stuckornamente
storten, wurden diese Uberformt, Gibermalt oder gar abge-
schlagen. Die Ubergénge zwischen gemalter und plastisch
gestalteter Darstellung sind aus der Besucherentfernung
nicht wahrnehmbar [Abb. 15].

Abb. 18: Wie eine gemalte Antwort auf die vergoldete Stuckvolute
Bossis wirkt der zur Schnecke gestaltete Mébelfuf3 im linken Teil
des Hochzeitshildes der Stdseite.

Bei den Figuren auf dem Hauptgesims treten (wie bereits
am Mittelfresko gesehen) bemalte Elemente aus der Wande-
bene hervor. Einzelne Kopfe oder Geréte ragen halb- oder
vollplastisch in die Fensternischen. Hier zeigt sich in &hn-
licher Weise wie am Mittelfresko die Zusammenarbeit von
Maler und Stuckateur. Die Putzplatten auf die die Kdpfe
gemalt sind, bestehen aus einem relativ harten Mortel, dem
auf der Vorderseite die Uibliche Feinputzschicht fiir den Fres-
kanten aufgelegt wurde [Abb. 16].

Die Fanfare eines Herolds wirkt von unten wie ein echtes
Instrument, doch besteht sie nur im vorderen Teil aus Blech
[Abb. 17]. Der Metalltrichter steckt in der Hand des Blésers,
die aus einem vor die Fensterlaibung gesetzten Putzstiick ge-
formt wurde. Erst hier beginnt die Malerei Tiepolos. Malerei
und Skulptur gehen ineinander (iber. Man hat den Eindruck,
dass die Figuren nur einen Augenblick fiir das Foto stillhal-
ten und sich gleich wieder bewegen wollen. Die Beispiele
zeigen, wie phantasievoll Antonio Bossi auf die Vorstellun-
gen Giambattista Tiepolos reagierte.

Nachbemerkung

Dass Tiepolo seine Gemadlde an bereits fertig gestellte
Wandabschnitte setzte, spricht fiir seine klaren Vorstellun-
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gen von der Gesamtgestaltung des Saales bzw. fiir seinen
Einfluss bei Auftraggeber, Baumeister und Stuckateur. Dies
ist bezeichnend fiir die Situation. Tiepolo verstand es, mit
seinem Konzept zu Uberzeugen, und Bossi schuf, verédnderte
oder beseitigte den Stuck nach den Winschen des Malers.
Die enge Zusammenarbeit Tiepolos und Bossis bzw. beider
Gruppen, der Maler und der Stuckateure, zeigt sich nicht nur
bei den farbgefassten Draperien, Beinen, Weinblattern oder
Kopfen, die als plastische Elemente die Fresken erganzen.
Reagiert hier Bossi auf die Vorstellungen und Gestaltungs-
wiinsche Tiepolos, so scheint es, dass auch Tiepolo in seinen
Fresken gelegentlich auf die Stuckaturen seines Kollegen
antwortet, sich von ihnen inspirieren lasst. So nimmt die
Malerei gelegentlich die bewegte Form der Rocaille-Orna-
mentik auf, wenn beispielsweise die blaue Decke der Nym-
phe nach unten flattert oder Wolkenrénder in die Zwickel des
Mittelfreskos wabern.

Auch konkrete Motive der Stuckdekoration tauchen in
&hnlicher Form in den Gemalden auf, so zum Beispiel die
vergoldete Stuckvolute links vom Sidfresko, die wir in un-
mittelbarer Nachbarschaft im Unterbau des Tisches mit der
grauweillen Decke wiederfinden [Abb. 18]. Dass die Séulen
oder Stufenprofile auf dem Gemélde den Stuckmarmorsiu-
len des Kaisersaals und der Profilreihung des Hauptgesim-
ses &hneln, bedeutet jedoch nicht zwingend, dass Tiepo-
lo hier motivische Verkniipfungen suchte. Sie gehdrten
zum selbstverstdndlichen Fundus dekorativer Raumgestal-
tung dieser Zeit, sei sie nun plastisch geformt oder freskal
gemalt.

' Dieser Text entspricht weitgehend meinem Vortrag bei der
ICOMOS-Tagung vom Dezember 2008. Jedoch werden Text-
passagen des Autors und Abbildungen einer 2009 von der Baye-
rischen Schldsserverwaltung herausgegebenen Publikation ,, Tie-
polos Reich* mit verwendet.

2 Die Stuckbuste unterhalb der Gestalt Bossis tragt portrathafte
Gesichtsziige. Sind es die von Rudolf Byss? Das Selbstport-
rét des Malers im Deckengemdlde des Altmannisaales in Stift
Gottweig von 1731 weist Ahnlichkeiten mit der Physiognomie
Byss’ auf der Gipsbuste in Tiepolos Fresko auf (Hinweis von
Eva Christina Vollmer). Vermutlich wusste Tiepolo um die en-
ge Beziehung zwischen Byss und Bossi und verknipfte beide
Kinstler sinnreich in seinem Wiirzburger Fresko.

Giovanni Battista Tiepolo kam im Dezember 1750 aus Venedig

nach Wiirzburg, wo er bis 1752 die freskale Ausgestaltung des

Kaisersaals und anschlieBend bis zum Herbst 1753 das grof3e

Gewdlbefresko im Treppenhaus der Residenz anfertigte (siehe

hierzu: Matthias StascHuLL u. Bernhard Roscu [Hrsg.], Die Res-

taurierung eines Meisterwerks. Das Tiepolo-Fresko im Treppen-

haus der Wiirzburger Residenz, Miinchen 2009).

4 Abbildung in: Werner HELMBERGER U. Matthias StaschuLL, Tie-
polos Reich, Miinchen 2009, S. 117.

5 Helen-Maria Sauren, Antonio Giuseppe Bossi, ein frankischer

Stukkator, Inaugural-Dissertation, Wiirzburg 1932, S. 21. Sauren

nennt allerdings keine Quelle fiir dieses Zitat.

In der Website www.tiepolo-wuerzburg.net, Rubrik: Aktuell Bei-

trag 04/2007 wird eine Skizze vorgestellt, die (angeblich von der

Hand Balthasar Neumanns) ein Hangegerust im Kaisersaal der

Residenz darstellt.

7 In Wirzburg fand Tiepolo bereits gerahmte Flachen vor, auf de-
nen das vorgegebene Bildprogramm realisiert werden sollte. Die
Stuckeinfassungen hatte Antonio Bossi angefertigt.

8 Vermutlich sollte Antonio Bossi den Stuckrahmen fiir das Ge-
malde urspringlich mit reicher Eckornamentik anlegen. Da das
gelieferte Olgemilde (Darstellung des Fiirstbischofs Carl Philipp
von Greiffenclau von Franz Lippold) jedoch ein anderes Format
erhielt, musste der Stuckrahmen entsprechend gedndert ausge-
fuhrt werden.

° Richard SEbLMAIER U. Rudolf PrisTER, Die fiirstbischofliche Resi-
denz zu Wiirzburg, Miinchen und Wiirzburg 1924, S. 191, Anm.
276.

10 StascHuLL/RoscH (Hrsg.), Die Restaurierung eines Meister-
werks, 2009 (wie Anm. 3), Abb. auf S.46.
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Hermann Neumann

Der Wiederaufbau der Miinchner Residenz nach dem
Zweiten Weltkrieg und die Tradierung des Stuckhandwerks

Mit den Residenzen in Wirzburg und Munchen tragt die
Bayerische Schldsserverwaltung besondere Verantwortung
fur zwei herausragende Baudenkmaler Europas. Wéhrend
der Sitz der Wirzburger Firstbischéfe im Wesentlichen
das Werk einiger Jahrzehnte und des Architekten Baltha-
sar Neumann ist, entstand das Munchner Hauptschloss der
Wittelsbacher in einem mehr als sechshundertjahrigen, kom-
plizierten Bauprozess.' Sein Architekt in der maligeblichen
Neu- und Ausbauphase des frithen 17. Jahrhunderts ist bisher
unbekannt geblieben. Ahnlich vielfiltig wie ihre Vorausset-
zungen ist auch die Bau- und Kunstgeschichte der monu-
mentalen Anlagen.

Fur die Entwicklung der uns hier interessierenden Stuck-
dekoration hélt das Miinchner Schloss, trotz mancher Verlus-
te, noch immer zahlreiche Beispiele aus allen Epochen von
der Spétrenaissance? bis zum Historismus bereit. Ihre Erhal-
tung vor dem Hintergrund dramatischer Entwicklungen, wie
den Auswirkungen des Zweiten Weltkriegs und einer duBerst
intensiven Nutzung, der die gegebenen konservatorischen
Madglichkeiten kaum die Waage halten kénnen, stellten und
stellen Herausforderungen dar, die nicht nur technische oder
formale Fragen, sondern das Grundsétzliche unserer Diszi-
plin, der Denkmalpflege, betreffen. Aus der Fiille moglicher
Beispiele greife ich einen Entscheidungsprozess heraus, der
um die Mitte des Jahres 1957 kulminierte und wegweisend
fur den weiteren Umgang mit zentralen Raumschdpfungen
der Residenz geworden ist.

Abb. 1: Luftbild der zerstorten Residenz, genordet, wohl Mitte
1945. Die Reichen Zimmer befinden sich nérdlich des
rechteckigen Konigsbauhofes am Stidrand des Komplexes
(Foto: Bayerisches Landesvermessungsamt).

Verfall und erste Rettungsversuche

Die seit Herbst 1943 fortschreitende Zerstdrung der Miinch-
ner Residenz [Abb. 1, 2] kam mit dem Einmarsch der ameri-
kanischen Truppen in Miinchen am 30. April 1945 noch nicht
zum Abschluss. Auch nach dem Ende der Bombenangriffe
konnte nur ein geringer Teil der aufgerissenen Gewdlbe und
abgedeckten Trakte gegen Witterungseinfliisse geschiitzt
werden, drangen Feuchtigkeit und Kalte tief in die Mauer-
massen ein, kam es zu weiterem Verfall durch bauphysikali-
sche Prozesse an den Dekorationsresten. Neben den Wand-
gemélden war der Stuck der Innenrdume stark betroffen, der
solch extremen Einwirkungen nur sehr bedingt standhielt.
Mechanische Belastungen, die bei der Schuttrdumung und
bei unvermeidlichen Teilabbriichen entstanden, taten ein
Ubriges.

Immerhin verfiigte die Residenz seit Mai 1944 iiber ein
eigenes Baubdiro der Schlésserverwaltung, eine Aullenstel-
le ihres langer schon bestehenden Bauamtes, die allein zum
Zweck der Sicherung und spateren Wiedererrichtung des
Schlosses gegriindet worden war.® Konkret war sie mit der
Bergung, Dokumentation und Inventarisation von Baures-
ten, der Entwicklung eines Vorprojektes fir den Wiederauf-
bau, der wissenschaftlichen Klarung aller nétigen Vorausset-
zungen hierfur und, ganz ausdricklich, der Wiederbelebung
historischer Arbeitstechniken beauftragt. Diese breit ge-
facherte Herangehensweise folgte jenen denkmalpflegeri-
schen Grundsétzen, die Rudolf Esterer (1879—-1965) unter
dem Signet einer ,,schopferischen Denkmalpflege* vertrat®.
Sowohl als Ministerialrat im bayerischen Finanzministeri-
um, als Leiter der Bauabteilung der Schldsserverwaltung —
seit 1945 als deren Prisident — wie auch in der Funktion
eines Lehrbeauftragten an der TH Miinchen nahm er grof3en
Einfluss auf wichtige Denkmalpflegeprojekte seiner Zeit in
Bayern und der Pfalz. Wihrend solide Kenner- und Kon-
nerschaft im Bereich der traditionellen Handwerkstechniken
im qualifizierten Umgang mit historischer Bausubstanz noch
heute vorausgesetzt wird, hat die von Rudolf Esterer und
seinen Schilern gelegentlich entwickelte Bereitschaft, ,,im
Geist der Alten“ auch gravierende, ja verfalschende Ein-
griffe in historische Bausubstanz vorzunehmen, mit Recht
zur starken Ablehnung in der aktuellen Fachdiskussion ge-
fuhrt.

Rudolf Esterer stand ab 1944 einer seiner Schiiler, der
Schweizer Architekt Tino Walz (1913-2008),5 zur Seite.
Er war nach Ende seines Miinchner Studiums zur Schlos-
serverwaltung zuriickgekehrt, um — vordergriindig — prak-
tische Denkmalpflege zu betreiben. Zusitzlich arbeitete er
als Agent fur alliierte Geheimdienste. Diese Tatsache liefl3
ihn auch, trotz leichter Riickzugsmdglichkeit in das neutrale
Heimatland, wahrend des Bombenkrieges in der Residenz
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ausharren. Familidre Bindungen, aber auch die seltene Ge-
legenheit, der Rekonstruktion einer Palastanlage von inter-
nationaler Bedeutung einen persdnlichen Stempel aufzu-
drucken, lieRen Tino Walz seine Arbeit auch nach dem Mai
1945 fortsetzen. So verfiigte Miinchen — im Vergleich zu
vielen anderen zerstérten Denkmalkomplexen, die kriegsbe-
dingt und, nach der Wende, wegen politischer Verstrickung
ihre besten Kréfte eingebiift hatten — Uber ein besonders
leistungsfahiges Wiederaufbauteam. Walz’ vorziigliche Ver-
bindungen zu den Besatzungstruppen und zum Miinchner
Establishment bis hinauf zum Ministerprasidenten Wilhelm
Hogner sowie groBe Tiichtigkeit und Offenheit in kulturel-
len Fragen gereichten der Residenz noch zuséatzlich zum
\orteil.

Auch firr das Thema ,,Stuck” flhrte die Partnerschaft zwi-
schen dem Présidenten Esterer und seinem Gewéhrsmann
Walz zu einer dynamischen Entwicklung. Die frih schon
formulierte Idee, dem seit dem Sturz der Monarchie eigent-
lich funktionslos gewordenen Schloss wieder eine zentrale,
nun kulturelle Rolle im Leben des Freistaats zu verschaf-
fen, hatte sowohl Gewinn als auch zusatzlichen Verlust auf
konservatorischem Gebiet zur Folge. Jene Teile des Palastes,
die flr eine intensivierte Nutzung vorgesehen waren — das
waren primdr die klassizistischen Trakte, die nicht zuletzt
wegen einer tief verwurzelten Aversion gegen die Kunst
des 19.Jahrhunderts als disponibel galten — verloren durch
Vernachléssigung, spéter auch durch gezielten Abbruch
noch viel von ihrer Denkmalqualitit. Die Kernsubstanz des
Schlosses aus dem 16.—18. Jahrhundert, die museal fiir sich
und die Geschichte Bayerns sprechen sollte, wurde dagegen
mit Zéhigkeit und Raffinesse gegen den fortschreitenden
Verfall verteidigt. Da dies — nach schlechten Erfahrungen
mit leichten Notddchern — schon in den ersten Nachkriegs-
jahren durch die Errichtung stabiler endgultiger D&cher auch
gelang, kamen die fragilen Reste mineralischen Raumdekors
zu einem bedeutenden Teil noch vor dem endgiiltigen Ver-
lust in Sicherheit.

Natdrlich hatte man sich, in der Not der spaten vierzi-
ger Jahre, zundchst auf wenige Sicherungsprojekte zu be-
schréanken. Den Hauptepochen der Ausstattungsgeschichte
des Schlosses folgend, wurde der von 1570—1600 erbaute
Festsaal Antiquarium mit hochster Prioritdt, aber auch die
Hofkapelle mit ihrem Langhausstuck des frithen 17. Jahr-
hunderts, die von Johann Baptist Zimmermann® geschaffene
Deckendekoration der Ahnengalerie aus der Zeit um 1730
und die Flucht der klassizistischen Nibelungenséle immer-
hin als pars pro toto fiir die immensen Verluste an Raumde-
kor der Zeit Konig Ludwigs 1. (reg. 1825—1848) weitgehend
als Originale gerettet. Eine regelrechte Restaurierung bis zur
Prasentationsreife gelang in der Ara Tino Walz jedoch noch
nicht.

Ubrigens wurden — zur Wahrung einer gewissen stilisti-
schen Kontinuitét, aber auch wegen gewachsener Bindun-
gen an leistungsfahige Firmen und die fortschreitende Qua-
lifizierung des eigenen Kunsthandwerkerstabes — auch fiir
die Neubauten innerhalb der Residenz historische Techni-
ken eingesetzt. So findet man im Herkulessaal,” dem neuen
Konzertsaal Miinchens am Ort des einstigen Thronsaales im
Festsaalbau, eine Reihe von Motiven traditioneller Stuck-
technik wieder, seien dies die Kanneluren der Galeriebris-

Abb. 2: Ostwand des Konferenzzimmers (Raum 59)
kurz nach dem verheerenden Bombardement vom 25. April 1944
(Foto: Bayer. Schldsserverwaltung)

Abb. 3: Nordwestecke des Spiegelkabinetts (Raum 61) der Reichen
Zimmer in Untersicht, Sicherungsaufnahme auf Rollfilm 6x 6,
wohl Mdrz/April 1944 (Foto: Bayer. Schldsserverwaltung)

Abb.4: Spiegelkabinett der Reichen Zimmer, Blick nach Nord-
westen, Lichtdruck nach Fotografie von Otto Aufleger, vor 1893
(aus: AurLEGER/ TRaUTMANN, Die Reichen Zimmer, 1893, Tafel 33)
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tung, umlaufende Gesimse klassischen Zuschnitts oder auch
qualititvolle Glittputztechniken, die im Ubrigen auch von
den Protagonisten des Neuen Bauens in den Jahren um 1950
gerne eingesetzt wurden.

Fuhrungswechsel in der Residenzbau-
leitung und der grofRe Impuls des
Miinchner Stadtjubiliiums 1958

Uber die Entwurfsplanung zum Konzertsaal kam es im Jahr
1949 zum Bruch zwischen Tino Walz und Rudolf Esterer,
der ein — dem jungen Schweizer nicht vermittelbares — his-
toristisches Ausbaukonzept favorisierte. Mit der Eréffnung
des Herkulessaals im Jahr 1953 trat dann auch, wohl nicht
zuletzt aus finanziellen Griinden, eine deutliche Beruhigung
im Baugeschehen der Residenz ein. Dies war das Jahr, als
Otto Meitinger (* 1927), der Sohn des langjahrigen Miinch-
ner Stadtbaurates Karl Meitinger, an die Spitze der Resi-
denzbauleitung trat. Ihm zur Seite standen erfahrene Planer
— an erster Stelle ist hier wohl Engelbert V6lk (1909-2002)
zu nennen —, die eine bruchlose Fortfiihrung des eingeschla-
genen Weges beim Wiederaufbau der Residenz garantier-
ten. Auch der nach seiner Pensionierung im Jahr 1952 noch
rihrige Rudolf Esterer wirkte in einer solchen Richtung.
Endlich fand das Residenzprojekt auch in dem kulturell
stark engagierten Staatssekretdr im Finanzministerium Jo-
seph Panholzer (1895-1973, als Mitglied der Bayernpartei
1954—1957 Kabinettsmitglied) einen tatkraftigen Unterstiit-
zer. Als zweiter Mann in dem fir die Schlésserverwaltung
zustandigen Ministerium besal er hierfiir weit reichende
Kompetenzen. Als sich das Minchner Stadtjubildum des
Jahres 1958 abzuzeichnen begann, mag nicht zuletzt er es
gewesen sein, der fliissige Fordermittel in die entsprechende
Richtung zu leiten verstand.?

Konkret wurden, quasi als Geschenk des Landes an seine
achthundertjahrige Hauptstadt, ab 1956 folgende Projekte in
die Wege geleitet: Die SchlieRung der schwersten Stérungen
im &uReren Erscheinungsbild des Schlosses (Fassaden und
Décher), die partielle Rekonstruktion des vom alten Stand-
ort verdrangten Cuvilliés’schen Hoftheaters in einen Fliigel
der Residenz als zentrales Exponat einer thematisch passen-
den Europaratsausstellung und schliellich die Wiedereroff-
nung des Residenzmuseums nebst neuer Schatzkammer.’
So anspruchsvoll dieses Bauprogramm unter dem immen-
sen Druck des fixen Endtermines 14.6.1958 in seiner Gin-
ze auch war, ragten einige spezielle Fragestellungen denk-
malpflegerischer Art doch aus den vielen Problemkreisen
hervor — und hier ist auch das Kernthema ,,Stuck* wieder
erreicht.

Bei dem mehr oder weniger schlichten Rahmenstuck der
Maximilianischen Zeit in den meist weil} gehaltenen einfa-
cheren Raumfolgen, der als Versetzstuck auch aus geringen
Resten reproduzierbar war,' stand die umfassende Wieder-
herstellung des Vorkriegszustandes fest. Im Gegensatz dazu
war der weitere Umgang mit dem Obergeschoss des Ah-
nengalerietrakts, das mit den Reichen Zimmern' bis 1944
einen der groRten architektonischen Schétze der Residenz

Abb. 5: Josef Schnitzer (mit Krawatte) im Kreis von Mitarbeitern
unter der in Arbeit befindlichen Decke des Paradeschlafzimmers
der Reichen Zimmer (Raum 60), wohl Ende 1957

(Bayerische Schlésserverwaltung)

enthalten hatte, ein groBes Problem,' hatte sich doch ein
erheblicher Teil der von der Wand ldsbaren Ausstattung —
einige reich bestickte Textilien, in erster Linie aber Tiirfli-
gel, Fensterladen und Teile der hélzernen Wandverkleidung
zusammen mit der einzigartig vollstdndigen Sammlung an
Madbeln und dekorativen Accessoires der Epoche — in Ber-
gungsdepots erhalten, nicht jedoch der wandfeste Dekor.
Gerade die Stuckdecken aus der Hand J. B. Zimmermanns
mit ihren vielfaltigen allegorischen Beziigen zur dbrigen
Raumkunst waren mit der tragenden Balkenlage vernichtet
worden [Abb. 2]. Thr eleganter Antragstuck konnte als un-
wiederholbare Meisterleistung gelten.

Die Ahnengalerie allein, die noch wesentlich von dem
Architekten Joseph Effner gestaltet worden war, und das
im Werk Cuvilliés’ eher spate Hoftheater erschienen nicht
ausreichend, um den eigentlichen Hohepunkt der fiirstlichen
Bautitigkeit im Vorfeld der erhofften Kaiserwiirde von 1742
zu reprasentieren. Inhaltlich klaffte also in einem — in den
Grundziigen zu rekonstruierenden Raumkunstmuseum —
eine, wenn nicht die zentrale Liicke. Im Ubrigen verlangte
auch ein geschlossener Fiihrungsweg, der den Besuchern
mit den Radumen der Europaratsausstellung um den Brun-
nenhof auch die am schlimmsten kriegszerstérten Oberge-
schosse der Residenz in zukunftsweisender Ordnung zeigen
sollte, nach einem qualifizierten Umgang mit den Reichen
Zimmern. Eine Zurschaustellung ruinser oder notdirftig
erganzter Bauzusténde erschien den meisten damals Verant-
wortlichen, in Anbetracht des auf umfassende und hochgra-
dig perfektionierte Gestaltung angelegten werdenden hofi-
schen Rokoko, undenkbar.

Immerhin existierten als Rekonstruktionsvorlage originale
Dekorreste am Deckenrand [Abb. 2] und in den ausgebauch-
ten Fensterstiirzen der Reichen Zimmer, eine Fille von
Arbeitsaufnahmen, die man kurz vor der Bombennacht im
April 1944 noch angefertigt hatte [Abb. 3] und eine grof3e
Zahl stilistisch passender und wohl erhaltener Stuckaturen des
Meisters Zimmermann aus der fraglichen Schaffensphase.
Einige engagierte Publikationsprojekte des spéten 19. Jahr-



Der Wiederaufbau der Miinchner Residenz nach dem Zweiten Weltkrieg

123

hunderts'® hatten hoch auflosende, in wesentlichen Rau-
men flichendeckend verfiigbare Fotografien von der De-
ckendekoration hervorgebracht, die allerdings im Bereich
der Hohlkehlen mit ihren perspektivischen Verkiirzun-
gen nur begrenzt als unmittelbares Vorbild dienen konnten
[Abb. 4].

Das Ringen um den vertretbaren Grad
der Rekonstruktion — und gute Firmen

Otto Meitinger hat immer wieder dargestellt, wie intensiv
die Residenzbauleitung gerade am Problem des verlorenen
Antragstucks gearbeitet hat,' liel sich an dem Sonderfall
doch die Giltigkeit — oder Problematik — des gesamten, in
der Hochphase des Wiederaufbaus beschrittenen konzeptio-
nellen Weges aufzeigen. Es ist aus heutiger Sicht durchaus
auch positiv zu werten, dass sich innerhalb der betroffenen
Fachstellen der Schlésserverwaltung, konkret zwischen
Bau- und Museumsabteilung mit kritischem Standpunkt auf
der einen und der Residenzbauleitung, die der Rekonstrukti-
on zuneigte, auf der anderen Seite ein handfester Streit iber
den Umgang mit den schwer geschédigten Prunkrdumen
entspann.'s Er wies durchaus Parallelen zu der noch heute
gefiihrten Rekonstruktionsdebatte auf. Der Président der
Schlésserverwaltung, Max Wunschel, dessen personliche
Einstellung eher unklar blieb, suchte eine Entscharfung der
verfahrenen Situation durch ein Sechsaugengespréach mit
Staatssekretér Josef Panholzer und dem Direktor Heinrich
Kreisel vom Bayerischen Landesamt fiir Denkmalpflege.
Letzterer duRerte sich diplomatisch, nachdem er den eher
kritischen, fachlich begriindeten Standpunkt des Landes-
amtes betont hatte: ,,WWenn aber er als Kunsthistoriker und
friherer Angehoriger der SV gefragt werde, dann kénne er
den EntschluB}, in jedem Fall 100 % [der Raumschale] zu
rekonstruieren — wenn auch als kiihnes Wagnis — durchaus
verstehen. ... Man musse wohl auch unterscheiden, ob man
die ,Residenz als solche’ wiederaufbauen wolle oder ,ein
Residenzmuseum in der Residenz’. Da das erstere zweifellos
von St.S. Dr. Panholzer beabsichtigt sei, sei dessen Stand-
punkt...immerhin vertretbar.*

Wie auch gelegentlich heute noch kam es in den ersten
Julitagen des Jahres 1957 zu einem politischen Entscheid,
der damals, in sensibler Einbeziehung 6ffentlicher Stim-
mungslagen, zu Gunsten der weitgehenden Rekonstruktion
ausfiel.'® Gern gepflegtes, ,.leutseliges* Eintauchen des Po-
litikers in die Sphére des Baubetriebes scheint bedeutsam
gewesen zu sein.'” Kennzeichnend war auch das letztlich
schlagende Diktum des Staatssekretdrs Panholzer, ,,dass
er die Residenz nicht fur Kunsthistoriker und Kritiker wie-
deraufbaue, sondern fiir das bayerische Volk.“ Die aktuelle
— positive — Einschdtzung der damals getroffenen konser-
vatorischen Entscheidungen hat Johannes Erichsen, gegen-
waértiger Prasident der Schldsserverwaltung, in einem paral-
lel zu diesem Text entstandenen Katalogbeitrag dargestellt.'®

Eine weitere wesentliche Voraussetzung fir diese, im
Ubrigen ja auch recht aufwandigen Rekonstruktionsarbei-
ten war eine leistungsfahige Ausfithrungsfirma. Es kann im

Nachhinein als Gliicksfall gewertet werden, dass ein Famili-
enbetrieb — besser gesagt zwei aus einer Werkstatt hervorge-
gangene Betriebe mit sich ergdnzender Schwerpunktsetzung
— die Chance erhielt, iiber bald 30 Jahre eine dhnlich zentrale
Position einzunehmen, wie sie bereits die im Schloss tatigen
Stuckkiinstler des 18. Jahrhunderts eingenommen hatten. Es
handelte sich um die Firmen Josef Schnitzer [Abb. 5] aus
Buching bei Flssen' und jene seines Bruders Jakob Schnit-
zer aus Augsburg. Ubelmeinende Betrachter hitten von einer
Monopolstellung sprechen kénnen.

Dem moglichen Nachteil tiberhhter finanzieller Forde-
rungen stand die Chance einer langfristig angelegten Ein-
arbeitung stabil eingesetzter Kréfte in sonst nur noch selten
praktizierte Handwerkstechniken gegentber, und zwar im
fortgesetzten Dialog mit den Originalbestdnden, an deren
Niveau man sich heranarbeiten wollte. Das Risiko einer
vielleicht zu wenig sorgféltigen Orientierung an der Ori-
ginalsubstanz oder {iberschieBender Gestaltungsfreude sei
allerdings nicht verschwiegen.?® Hier waren die — zahlenmé-
Rig geringeren, doch frei von wirtschaftlichen Zwéngen nur
der Qualitét verpflichteten — Krifte der Schldsserverwaltung
gefordert. Nicht zuletzt galt dies auch fur die Architekten
und unterstiitzenden ,,Baufiihrer* der Residenzbauleitung,
die von ihrem Schreibtisch bis zur Baustelle oft nur ein paar
Meter zu laufen hatten. Sie erlebten den Werkprozess haut-
nah mit und konnten im Bedarfsfall wirksam intervenieren.
Auch die Angemessenheit finanzieller Forderungen war bald
recht sicher einzuschitzen. Im Konfliktfall hétte der Verlust
des Auftrags schliellich doch gedroht — und das wurde bei
der immer wieder bezeugten emotionalen Bindung der Aus-
fuhrenden an ,,ihr“ reifendes Lebenswerk in der Residenz
tunlichst vermieden.

Die moderne Bauverwaltung hat die meisten Kontroll-
funktionen auf hoch bezahlte externe Fachberater und
anonyme Vergabestellen verlagert. Wenn dann der Pla-
nungsaufwand exponentiell steigt und rasch wechselnde
Zufallspartnerschaften auf der Ausfiihrungsebene erzeugt
werden, wirkt sich dies noch mehr zu Lasten der behandel-
ten Baudenkmaler aus.

Die Versuchsanordnung vom Sommer
1957 und die Sonderrolle von
Richard Brinz

Ausgangspunkt fir die Rekonstruktion der Stuckdecken in
den Reichen Zimmern war das Spiegelkabinett (Raum 61)
[Abb. 4],%" ein relativ kleiner Raum am Westende der Flucht,
dessen Umfassungsmauern zusammen mit knapp 50 % der
Gewodlbeansétze dem Feuer standgehalten hatten. Westlich
grenzte das zur Prasentation erhaltener Kleinbilder vorge-
sehene Miniaturenkabinett (Raum 62) an. Die Umrisse der
Ornamentik wurden nach Diaprojektionen auf dem glatt er-
génzten und quadrierten Deckenputz aufgezeichnet, wobei
einige historische Aufnahmen aus der Literatur und dem
Bildarchiv der Schldsserverwaltung sich recht aufschluss-
reich mit einer Serie von Sicherungsaufnahmen, die unmit-
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telbar vor der Zerstdrung entstanden waren [Abb. 3], ergén-
zen lieRen. Josef Schnitzer selbst hat nach eigener Aussage
jenes Achtel der Deckenflache einschlielich figtrlicher
Elemente ab Juli 1957 stuckiert [Abb. 6], das fiir die Kon-
zeptfindung zur Fortsetzung der Arbeit grundlegend war.?
Die Grundsatzentscheidung zur moglichst originalgetreuen
Rekonstruktion des Zimmermann-Stucks der Reichen Zim-
mer war kurz zuvor bereits gefallen. Nachdem die Decken-
rekonstruktion des Spiegelkabinetts vom handwerklichen
Standpunkt aus untadelig ausfiel, wurden auch die Auftriage
fur die Rekonstruktion der Decken des Miniaturenkabinetts
und des Ostlich an das Spiegelkabinett angrenzenden Para-
deschlafzimmers der Reichen Zimmer (Raum 60) erteilt. In
beiden Fillen kamen die Arbeiten bis Mai 1958, also noch
vor Wiedererdffnung des ersten Bauabschnitts des Residenz-
museums, zum Abschluss. Die Gbrige, sich unmittelbar an-
schlieBende Stuckrekonstruktion in den Reichen Zimmern
wurde von der Firma Josef Schnitzer bis 1964 ausgefiihrt.?
Der obere Raumabschluss des représentativsten Saales
in den Reichen Zimmern (Raum 60) stellte besondere, mit
jenen des Spiegelkabinetts nicht zu vergleichende Anforde-
rungen, war hier doch ein anspruchsvolles allegorisches Pro-
gramm in feinstem Flachrelief zu realisieren, dessen Plastik
auch den gerade im Figurlichen besonders erfahrenen J. B.
Zimmermann herausgefordert hatte. Der Augsburger Bild-
hauer Richard Brinz?* wurde mit dieser Aufgabe betraut
[Abb. 7] — zunichst wohl als ein Nachunternehmer der Firma
Schnitzer, spéter selbstandig von der Residenzbauleitung be-
auftragt. Seine Leistung ergénzte die Gliederung der Decken
mit ihren geschwungenen Profilierungen, Brokatflichen und
zwischen vegetabilischen und architektonischen Bildungen
changierenden Motiven um tierische, menschliche, aus bei-
dem gemischte und dem antiken Gétterhimmel enthommene
Gestalten. Fraglos war die vom handwerklichen Standpunkt
her besonders anspruchsvolle und in kirzester Frist reali-
sierte ornamentale Raumdekoration, die Josef Schnitzer und
seine Firma auf gut 750 m? Deckenflache in den Reichen
Zimmern realisiert haben, eine Ausnahmeleistung. Sie be-
wegte sich aber dennoch in jenem Rahmen, der einem bau-
historisch geschulten Raumgestalter der 1880er Jahre auch .
abverlangt worden wére. -
Die detaillierte Auspragung des inhaltlich zu interpretie-
renden, zum Betrachter sprechenden Raumkunstwerks, also
des figuralen Deckenschmucks, den vor allem Richard Brinz
auszufthren hatte, griff in ihrem Anspruch uber kunsthand-

Abb. 6: Musterbearbeitung der Deckenhohlkehle des Spiegel-
kabinetts (Raum 61) durch Fa. Schnitzer, Juli/August 1957.
Gut sichtbar sind die lockeren Vorzeichnungen auf dem
Grundputz, der — in Ergénzung spérlicher Originalbestande —
mit Rahmen- und Rankenwerk bereichert wird.

Abb. 7: Portrdt von Richard Brinz (1898—1970) des

Malers A.Mann, 1946 (Erben nach Richard Brinz,
Augsburg)

Abb. 8: Motiv ,,Wahrheit und Falschheit*“, Deckenstuck des
Konferenzzimmers (Raum 59) der Reichen Zimmer,

J.B. Zimmermann, um 1731 (Aufnahme: Otto Aufleger, 1893,
aus AUrLEGER/ TRAUTMANN, Reiche Zimmer, 1893, Tafel 15)
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werkliches Niveau hinaus. Da die vorliegenden Fotos, in der
extremen Vergroferung auf den MaB3stab 1: 1, nur die we-
sentlichen Umrisse und Binnenzeichnungen boten, war der
ausfithrende Meister auch als Formerfinder — also kiinstle-
risch — gefordert, wollte er jenes Qualitatsniveau erreichen,
das die teilweise doch noch umfassend erhaltene Schnitze-
rei der Wandpaneele vorgab. Das Ziel, die einstige Qualitét
des Kaiserappartements von 1737 auch an den gravierenden
Bruchstellen, eben den Deckenflachen, zuriickzugewinnen,
unterschied sich grundlegend von der gleichzeitig getibten
Vorgehensweise Fritz Héberleins im Antiquarium.” Er gab
die — im Vergleich mit Zimmermanns Figurenbildungen —
dhnlich raffiniert gemalten figurativen Teile der Grotesken-
malerei des spdten 16.Jahrhunderts bewusst nur schemen-
haft, in stilisierender Verkirzung wieder.

Ein Vergleich der von Brinz ausgefiihrten bildlichen Mo-
tive an den Decken der Reichen Zimmer mit den im Fo-
to Uberlieferten Vorlagen lohnt besonders im so genannten
Konferenzzimmer (Raum 59) [Abb. 10], wo sich der ikono-
graphische Gehalt des Deckenstucks, geméaR der besonderen
Rolle des Gemachs als Ort der hohen Politik, besonders ver-
dichtet. Greift man wiederum ein Beispiel an ausgezeichne-
ter Stelle heraus, fallt die Allegorie des Kampfes zwischen
Wahrheit und Falschheit in den Blick [Abb. 8], die sich,
Uber dem Schreibtisch des Fursten, zentral im westlichen
Deckenfeld befindet.?® Eine weibliche Gestalt mit strahlen-
der Lampe schreitet (ber einen liegenden Méannerakt mit
Schlangehaar hinweg, der sich eine Maske mit lieblichen
Zigen vor das Gesicht halt. Die stimmige Proportionie-
rung der Figuren, das rdumliche Verhéltnis zueinander, die
Vollzihligkeit aller Attribute und die flichig aufgefassten
Gewandpartien — speziell jene der freiziigigen ,,Wahrheit* —
sind in der modernen Rekonstruktion [Abb. 9] sicher getrof-
fen. Beim né&heren Blick auf die Details — etwa bezogen auf
die Mimik der Figuren, Geschlechtsmerkmale, ein letztes
MaR an Eleganz der Ponderierung — fallen die Neuschop-
fungen dagegen merklich ab.?”” Man spiirt den Konflikt zwi-
schen der moglichst genauen Einpassung der Gestalten in
die gegebene Ornamentik und die bindende Vorlage auf der
einen und der personlichen Handschrift des Reliefkiinstlers
auf der anderen Seite. Vielleicht liegt das so erzeugte leichte
Unbehagen auch an dem zwangsldufigen Kontrast zwischen

routiniert entfalteter Ornamentik (Schnitzer) und eher tas-
tend eingefugter Figlrlichkeit (Brinz). Macht man sich die
Dimension der beschriebenen Unschérfen im Vergleich mit
dem auf solche Weise wieder lesbar gemachten Raumkunst-
werk bewusst, und zwar in angestammtem Sinngehalt und
ursprunglicher Fille, fallt eine kritische Bewertung wahrlich
schwer.

Zusammenfassung

Die Weiterexistenz der Reichen Zimmer der Munchner Resi-
denz {iber den 25. April 1945 hinaus, und zwar in aller Pracht
[Abb. 10], ist nur bedingt fachlichen Entscheidungen zu ver-
danken. Sie ist, zumindest in ihrem auslésenden Impuls, dem
politischen Instinkt und der pfiffigen Durchsetzungskraft ei-
nes Landespolitikers geschuldet, der sich durch eine fraglos
eindrucksvolle Handwerksleistung davon Uberzeugen lieR,
dass ein zentraler architektonischer Schatz seiner Heimat,
der widrigen Zeitlauften zum Opfer gefallen war, reprodu-
zierbar sei. Dass dies, zumindest in den bis 1958 fertig ge-
stellten R&umen (Spiegelkabinett, Miniaturenkabinett und
Paradeschlafzimmer) unter Rickfuhrung wesentlicher Teile
des Schnitzwerkes und des gesamten Mobiliars sowie zuge-
horiger Accessoires, erfolgen konnte, macht diesen Teil des
vielschichtigen Wiederaufbauunternehmens in der Residenz
auch unter Anlegung heutiger denkmalpflegerischer Mafsta-
be vertretbar. Das unbefriedigende Erscheinungsbild der un-
ter Auslassung wesentlicher Elemente (Tafelung, figiirliche
Eckakzente der Decke, Ofen, Kamine mit Spiegelaufsatzen
und Supraporten) rekonstruierten Effnerzimmer (Rédume 55
und 56) der Residenz gibt dem beschriebenen ganzheitlichen
Ansatz Recht. Wenn sich allerdings in spateren Phasen des
Wiederaufbaus die entwickelte historisierende Formkunst
sowohl der Stuckateure als auch der planenden Raumge-
stalter in wenig bis gar nicht mehr auf eindeutige Quellen
gestutzte Rekonstruktionen vorwagte — der Kaisersaal von
1985 ist hierfiir das viel zitierte Beispiel — dann wurden je-
ne Grenzen eindeutig durchbrochen, welche die Charta von
Venedig 1964 in ihren Artikeln 9 und 12 festgeschrieben hat.

Wenn schon die in Artikel 9 der Charta geforderte Ables-
barkeit von Ergénzungen an den sechs Jahre vorher rekon-
struierten Decken im kostbarsten Furstenappartement der
Residenz nicht wie gefordert gegeben ist, so soll wenigstens
die Klarung ihres Entstehungsprozesses, die Namhaftma-
chung der ausfuhrenden Kunsthandwerker Josef Schnitzer
und Richard Brinz sowie die Darlegung der zur Rekonstruk-
tion fiihrenden Entscheidungsprozesse — kurz dieser Vortrag
— erhellend wirken.

Abb.9: Rekonstruierter Deckenstuck (Mitte westlicher
Deckenrand) des Motivs ,, Wahrheit und Falschheit
Ornamentik und Rahmenwerk: Firma Josef Schnitzer,
Buching, figiirliche Teile: Bildhauer Richard Brinz, Augsburg.
Die Ausfiihrung erfolgte Oktober 1959—Mdirz 1960
(Aufnahme November 2008, Bayerische Schldsserverwaltung)
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Abb. 10: Konferenzzimmer der Reichen Zimmer (Raum 59) nach Abschluss der Rekonstruktion, Blick nach Westen,; am oberen Bildrand
ist das Stuckmotiv ,, Wahrheit und Falschheit* erkennbar(Foto: Bayer. Schlosserverwaltung)
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Exponent der Rekonstruktionsgegner war der Kunsthistoriker
Herbert Brunner (1922-1973), zusténdiger Museumsreferent der
Schldsserverwaltung, der mit einem Memorandum beziglich der
Restaurierungsarbeiten in den Reichen Zimmern der Residenz
am 26.6.1957 hervortrat. Kernsétze des Textes sind: ,,Es erhebt
sich die Frage, wieweit geht die Mdglichkeit einer Ergédnzung,
ohne daf die Mdglichkeit der Félschung berthrt wird? ... Es wird
sich um eine als alter Befund vorgetduschte Neuausstattung han-
deln, selbst, wenn die Ergdnzungen an Stuck und Schnitzerei
in einem herauszugebenden Amtlichen Fuhrer gekennzeichnet
sind. Denn nicht jeder Besucher wird [ihn] ben(tzen. ... Wird der
Tatbestand doch zur Kenntnis genommen, dann ist die Verallge-
meinerung unausbleiblich. [Darunter] leidet das, was an Origi-
nalem tberkommen ist und noch heute den Ruhm des ,Raum-
kunstmuseums’ ausmachen wird. Die Residenz Muinchen wird
und soll wieder Museum sein. Als Museum ist sie ein Institut
der Bildung, d.h. der Wissenschaft. Sinn der Wissenschaft ist
letztlich und endlich die Wahrheit. Was hier gemacht wirde, ist
Nachahmung und daher nicht museumswiirdig.” Als Resimé
stellt Herbert Brunner fest: ,,Alle zu ergénzenden Teile miissen
sichtbar als Ergdnzung gekennzeichnet, d. h. aus der originalen
Umgebung abgesetzt werden. Bei Rd&umen, von denen alle we-
sentlichen Teile bis auf geringfligige Reste verloren sind, muf
eine Vortduschung des ehem. Zustandes unterbleiben* (Gesamt-
dokumentation zum Wiederaufbau der Residenz im Archiv der
Residenzbauleitung — Akt O/221.17 Nr.49/11).

Es wurde aus der Kopie eines Dokumentes vom 6.7.1957 (sie-
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he Anm. 15) zitiert. Mit dem Ende der legendéren Viererkoali-
tion aus SPD, FDP, BP und BHE am 8. 10. 1957 endete auch die
Amtszeit von Staatssekretdr Panholzer. Ein funf Wochen spéter
an das Finanzministerium gerichtetes Schreiben der Schlgsser-
verwaltung, in dem erhebliche Kostenmehrungen durch die An-
ordnungen des abgetretenen Staatssekretérs dargelegt wurden,
konnte nichts mehr verhindern — waren doch die Arbeiten schon
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weit gediehen und stand der Eréffnungstermin des Museums vor
der Tdr.

Waltraud Schilling tberliefert folgende Anekdote des spéter fiih-
renden Stuckateurs beim Wiederaufbau: ,,Wahrend der Restau-
rierung der Hofkapelle [Frithsommer 1957, sicher vor Juli] wur-
de Josef Schnitzer zu einer Besprechung der Bauleitung zitiert.
Staatssekretdr Panholzer war anwesend, er fragte ,Sind Sie der
Schnitzer? ,Ja!‘, darauf Panholzer ,Der Doktor Voll (Gerichts-
préasident) sagte mir, dass Sie so gut stuckieren kénnen‘. Darauf
meinte ich ,Ich wirde Ihnen gern ein Muster liefern! Darauf
Panholzer: ,Muster brauch ich von lhnen keins, Sie stuckieren
mir die ganze Residenz!‘. Josef Schnitzer hat nicht viel erzéhlt
von seiner Arbeit, aber diese Geschichte erzahlte er gerne mit
leuchtenden Augen und verwundertem Stolz.“. Gerade der etwas
naive Vortrag macht den bodenstandigen Auftritt des Politikers
glaubhaft. ScuiLLiNG, Josef Schnitzer, nach 1984, S. 47.
Ericusen, Rekonstruktion, 2010, auf unseren Fall bezogen S.
169 f. Auch auf den oben dargestellten Konfliktfall wird hier aus-
fuhrlich eingegangen. Konkret zu Panholzers Aktivitaten: ,,Im
Nachhinein muss man ihm wohl dankbar sein fiir das Machtwort,
das die Bedenken der Fachleute zum Schweigen brachte* (selbe
Quelle, S.171 oben).

Eine im Privatdruck herausgebrachte Dokumentation liefert die
wesentlichen Informationen iiber Josef Schnitzer (1915-1984)
und sein Schaffen: Einer Stuckateursfamilie entstammend — der
gleichnamige Vater hatte 1913 den Betrieb in Buching bei Fiis-
sen gegriindet — iibernahm Josef Schnitzer 1951 die Leitung.
Der etwas dltere Bruder Jakob (* 1911) griindete seinen eigenen
Betrieb in Augsburg, dessen Sohn Bruno, derzeit Seniorchef,
Ubernahm nach Josef Schnitzers Tod auch die Buchinger Firma.
Das Unternehmen ist in vierter Generation noch heute mit gut
35 Mitarbeitern tdtig. Neben der iiber 26 Jahre dominierenden
Tatigkeit in der Mlinchner Residenz ist Josef Schnitzer auch
der grofite Teil der Stuckrekonstruktionen beim Wiederaufbau
des Schlosses Bruchsal (1966—1970) zu verdanken; an sakralen
Werken sind die Miinchner Asamkirche, die Klosterkirche Ot-
tobeuren und der Dom zu Passau sowie St.Ulrich in Kreuzlin-
gen hervorzuheben (ScHILLING, Josef Schnitzer, nach 1984). Das
Kulturamt der Stadt Fissen hat sich des Schaffens der heimi-
schen Stuckkinstler besonders angenommen, letztmals in einer
Ausstellung ,,Modelle der Stuckateure Josef Schnitzer Vater und
Sohn“, die vom 28. 6. bis 17.8.2008 in Fiissen stattfand.
Bezeichnend ist folgendes Zitat Josef Schnitzers, das W. Schil-
ling Uberliefert hat: ,,Manchmal gab es mit studierten Denkmal-
pflegern kleine Scharmiitzel. Sepp meinte schmunzelnd: ,...ich
lass® sie einfach schwatzen und mach‘ es am Ende doch so wie
ich es mir denk’. Wenn sie dann meine Lésung ausgefiihrt sehen,
dann gefallt es ihnen auch. Viele merken es aber auch gar nicht,
dass ich etwas veréndert habe*“ (ScuiLLiNg, Josef Schnitzer,
nach 1984, S.23).

Gegeben ist, auch im Folgenden, die Raumnummerierung des
LAmtlichen Fiihrers* von BRUNNER, 1996. Altere Quellen ver-
wenden auch immer wieder die Raumnummern des ,,Amtlichen
Fiihrers* von 1937, der neben einer Reihe dlterer Abbildungen
auch eine recht gute Beschreibung des Vorkriegszustandes der
Museumsrdume (und nur dieser!) gibt. In dem speziellen Fall
handelte es sich dann um Raum 78. Taoma, Residenz Miinchen,
1937.

2 Im Rechnungsarchiv der Residenzbauleitung liegen die Auf-

tragsunterlagen vor — nach Abgabe des Angebots vom 24.6.1957
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iiber 17800 DM fiir die gesamte Decke wurde ein erster Teilauf-
trag iiber die Musterflache (1/8 der Auftragssumme) iiber 2.225
DM am 4.7.1957 erteilt; die Schlusszahlung fiir den gesamten
Deckenstuck des Spiegelkabinetts wurde am 22.11. 1957 ange-
wiesen. Titel 730 caa (Museumsausbau Abschnitt 1), Rechnung
Nr. 559/1957, Karton 36/5.

Der auf die Ornamentik der Hohlkehle reduzierte Dekor der
Effnerzimmer (Rdume 55-56) entstand von Oktober 1958 bis
Mai 1959 neu. Das Konferenzzimmer (Raum 59) erhielt von
Oktober 1959 bis Mérz 1960 den mit Figuren bereicherten, dem
Original angendherten Deckenschmuck. Entsprechend wurde
die Decke des Inneren Audienzzimmers (Raum 57) von Mitte
August 1961 bis Mai 1962 stuckiert. Der mit grolen Hermen ge-
zierte Bogen zwischen den beiden Hauptrdumen der Griinen Ga-
lerie wurde von Februar bis Mai 1958 rekonstruiert; dabei lagen
etwa 50% an geschédigter Originalsubstanz vor. Der nordliche
Teilraum der Griinen Galerie (Raum 58) erhielt von November
1962 bis Mai 1963, der Hauptraum der Galerie von Mai 1963
bis Juni 1964 seine Stuckdekoration zuriick (s. ScuiLLNG, Josef
Schnitzer, nach 1984, passim).

Die Nichte des Bildhauers, die in Augsburg-Pfersee dessen eins-
tiges Atelierhaus bewohnt, gab die folgenden biographischen
Hinweise: Richard Brinz wurde am 22.8.1898 in Dillingen
geboren. Er erlernte das Bildhauerhandwerk vermutlich in ei-
nem Augsburger Betrieb, es war ein Name ,,Port“ oder &hnlich
erinnerlich. Ein Arbeitsschwerpunkt scheint die Keramik ge-
wesen zu sein, die Brinz bei der (1890 gegriindeten und heute
noch bestehenden) Keramischen Werkstatte Matthdus Pittroff in
Augsburg-Neuses fertigte. Auch den eher anspruchslosen Markt
der Grabmalskunst galt es zu nutzen. In den Bereich des Restau-
rierungswesens filhrte eine engere Zusammenarbeit mit dem Ver-
golder Hatzelmann, der — wahrscheinlich vermittelt (iber Jakob
Schnitzer — auch in der Residenz aktiv war. Seine Initialen sind,
zusammen mit denen von Brinz und Schnitzer, im Deckenstuck
des Audienzzimmers (Raum 57, nérdlicher Rand) verewigt. Die
im Jahr 1924 mit Barbara Holzmann geschlossene Ehe blieb kin-
derlos. Richard Brinz verstarb am 26.3.1970 in Augsburg; im
Archiv der Residenzbauleitung (Chronik 1970) liegen ein recht
personliches, grofRe Wertschdtzung ausdriickendes Kondolenz-
schreiben der Bauamtsleitung sowie die Todesanzeige vor.
Hierzu die Beitrdge von Heym, S. 28 und Meitinger, S. 205 in
FALTLHAUSER, Residenz, 2006. Siehe auch EricuseN, Rekonstruk-
tion, 2010, S. 170 oben.

Vgl. TaoN, Zimmermann, 1977, S. 106 und S. 316 (Katalog Nr.
52); zur Datierung S. 253, Anm. 426.

Die wenigen im Nachlass von Richard Brinz erhaltenen Arbei-
ten — zierliche Wachskdpfchen, dekorative Arbeiten fiir Garten
und Heim, manches Zeittypische der Jahre um 1930 — weist auf
bescheiden-routinierte, handwerkliche Tiichtigkeit des Ausfiih-
renden hin. Eindrucksvoller ist ein Kruzifixus an der Au3enwand
der Herz-Jesu-Kirche in Augsburg-Pfersee, ein auf 1920 datier-
bares Frithwerk Brinz‘. Letztlich muss man die Entwicklung der
flr uns mafgeblichen Handschrift des Reliefkilinstlers an seinen
spéten Schopfungen fiir die Residenz uberprifen, was uber den
Rahmen dieser Untersuchung hinausginge. Auf ein letztes um-
fangreiches Werk, die flr den klassizistischen Thronsaal des
Konigs (Raum 127) noch kurz vor dem Tod geschaffenen bzw.
ergénzten Reliefs nach Motiven des griechischen Dichters Pindar
(Hinweis im Beileidsschreiben vom 10.4.1970, s. Anm. 22) sei
hingewiesen.
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Hans Rohrmann

Die Rolle des ornamentalen Stucks in der restaurierten Kirche
— Reflexionen tiber die kiinstlerische Intention

Der Beitrag greift eine Handvoll Themen im Kontext der
Stuck- und vor allem der Stuckfassungsrestaurierung auf,
die die kirchliche Denkmalpflege im Erzbistum Miinchen
und Freising wiederholt und stets beschaftigen. Es handelt
sich hier nicht um ein Grundlagenwerk, auch keine vollstén-
dige Schilderung gangiger Restaurierungskonzepte, sondern
eher um einen Erfahrungsbericht mit verschiedenen Schlag-
lichtern — hier Kategorien benannt und als Vortrag konzi-
piert.

In der kirchlichen Denkmalpflege des Erzbistums Miin-
chen und Freising nimmt die Stuckrestaurierung zwar nur
ein ganz schmales Segment des Aufgabenspektrums ein,
nichtsdestoweniger ist sie eine wichtige Komponente. Der
rechte Umgang mit der Stuckierung ist oft wie der Schlussel
des Versténdnisses flr einen Raum und kann auch Stimm-
gabel sein.

Ich méchte Thnen in vier Varianten oder Kategorien das
Spektrum derzeit mdglicher und géngiger restauratorischer
Vorgehensweisen an den Oberfldchen stuckierter Raume
vorstellen und dazu einige Beobachtungen und Anregungen
wiedergeben. Die vier Kategorien der Darstellung sind keine
feststehenden Parameter, sie sollen in unserem Kontext nur
als Hilfsmittel, als Struktur dienen, wohl wissend, dass die
Grenzen innerhalb der Kategorien flieBend sind.

Kategorie 1: Die erhaltene Erstfassung

Noch immer finden wir in unseren Kirchen Stuckierungen
in urspriinglichen Oberflichen der Entstehungszeit. Es gibt
sie also noch, die Erstfassungen, die authentischen Materi-
alsichtigkeiten und die uniiberarbeiteten Oberflichen. Der

Abb. 1: Strassbach, Lkr. Dachau, St. Ottilia, Innenansicht
(Foto: Dr. Rohrmann)

unbedarfte Kunstbetrachter mag zunéchst fur selbstver-
stdndlich halten, beim Betreten eines altehrwiirdigen Rau-
mes ein authentisches Kunstwerk erleben zu dirfen. Der
Denkmalpfleger wagt es im Allgemeinen schon nicht mehr,
daran zu denken, dass ein Raum, eine Stuckierung seit ihrer
Entstehungszeit nicht bereits ein- oder mehrmals iibergan-
gen, Uberstrichen, Uberarbeitet, zerkratzt, uberkittet, riickre-
stauriert, rekonstruiert etc. wurde. Umso mehr freuten wir
uns, in einigen InstandhaltungsmaRnahmen der letzten Zeit
hier und da praktisch unveridnderte Fassungen zu finden, zu
analysieren, zu erhalten und pflegen zu kénnen.

Zum Beispiel scheint in der Kirche in Stralbach [Abb. 1
und 2], einer Wallfahrtskirche zur hl. Ottilie im Dachauer
Land, einst vom Kloster Indersdorf betreut, noch weitge-
hend die Erstfassung des Raumes und der Stuckatur erhalten
zu sein. Die Kirche ist 1652 errichtet, ab 1716 umgebaut und
wohl durch den Haimhausener Stuckator Matthias Heimerl
mit Akanthusrankenstuck ausgeziert worden. Sie ist spater
nur an einigen ganz wenigen Stellen repariert worden (an
Wasserschéden, Rissen oder vergleichbaren Bauschéden).
Nattrlich gibt es Schéden und damit restauratorischen Hand-
lungsbedarf, wie an vielen Bestandteilen der Ausstattung, an
den Deckenbildern und beim Stuck, aber auch heute ist der
erforderliche Eingriff Uberschaubar. Im Rahmen einer res-
tauratorischen Pflegemafinahme soll der Stuck — wo nétig —
vorsichtig gereinigt, konserviert und sonst in authentischem
Zustand belassen werden.

Wir stellen an solchen Urzustanden fest, dass man zur Art
barocker Stuckfassungen durchaus einiges lernen kann, auch
wenn derartige Fassungen nach vielen Jahren an Intensitét
und Bindekraft verloren haben, und auch wenn die einstigen
Mordentvergoldungen an den Blattstiben sich bis auf Reste
weitgehend aufgeldst haben. Der Charakter des Farbauftra-

Abb. 2: Strassbach, Lkr. Dachau, St. Ottilia, Details der Schaden
(Foto: Restaurierungswerkstdtten Erwin Wiegerling)
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Abb. 3: Johanneck bei Freising, Maria Himmelfahrt, Innenansicht zum Chor (Foto: Dr. Rohrmann)

ges ist es, die scheinbar selbstversténdliche optische Durch-
lassigkeit, Transparenz, ja sogar Zuriickhaltung — aber den-
noch Pragnanz — der Polychromie, und dartber hinaus der
zwar flotte, malerische Auftrag, der aber nicht zur Fliichtig-
keit oder Schlampigkeit mutiert (wie an manchen spéteren,
barockisierenden Kirchenmalerfassungen). Es sind fast im-
mer wenig besuchte, ruhige Wallfahrtskirchen, in denen wir
derartiges finden, Wallfahrts- oder Filialkirchen, denen im
Laufe der Jahrhunderte weniger Zulauf vergdnnt war, als es
die jeweiligen Patronatsherren sich gewiinscht oder erwartet
hétten. Wahrend Wande und Stuck bei intensiv genutzten
barocken Pfarr- und Wallfahrtskirchen durchaus nicht selten
sieben bis 15 nachweisbare Farbschichten, jeweils in unter-
schiedlichem Bestand und Zustand und in unterschiedlichs-
ter farblicher Konzeption, von unterschiedlicher Qualitét,
Einfuhlsamkeit und unterschiedlichem Geschick, aber auch
oft in ganz kontrastreicher, vom Zeitgeschmack abhéngiger
Form (ber sich ergehen lassen mussten, erweisen sich die
zuriickhaltend genutzten Wallfahrtskirchen — bei aller Prob-
lematik der schlechten Nutzung, die sich in Baubestand und
Unterhaltfragen auch durchaus sehr nachteilig auswirken
kann - als schutzender ,,Dornréschenschlaf*.

Dabei soll jetzt nicht der falschliche Eindruck erweckt
werden, es wére mdglichst eine geringe Nutzung angestrebt
oder es sei fur den Bestand der Kunstwerke das Beste, wenn
sie ungenutzt und ungepflegt seien. Das wirkliche Problem
liegt aber darin, dass Uberarbeitungen, wenn sie nicht nur
pflegender Art waren, dem Kunstwerk als solchem, dem

kiinstlerischen Wurf ebenso wie den technisch-konserva-
torischen Gesichtspunkten selten zum Vorteil gereichten.
Wihrend der uniiberarbeitete Originalzustand noch eine
gewisse psychologische Barriere vor deren Uberarbeitung
geboten hatte, eroffnete jeder Eingriff meistens einen ganzen
Reigen von regelmé&Rig und oft in immer enger aufeinander
folgender Reihe stattfindenden Aktualisierungen im jeweili-
gen Stile der Zeit. Sobald eine Stuckierung ,,modern* iber-
arbeitet wird, l&uft sie schnell Gefahr, binnen kurzer Zeit
abermals ,,unmodern® zu sein, so dass die Wahrscheinlich-
keit der steten neuerlichen Verdnderung und Verbesserung

Abb.4: Johanneck bei Freising, Maria Himmelfahrt, Puttodetail
(Foto: Dr. Rohrmann)
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(-, Verschlimmbesserung“?) gréRer wird. Das Ganze nimmt
dann seinen Lauf und jede Generation arbeitet auf ihre Wei-
se die jeweils als vollig unpassend empfundene Schicht der
\Vorgangergeneration auf dem Stuck um und dies unter Be-
lastung des eigentlichen Bildwerks, oft unter immer weiterer
Entfernung von der einstigen Qualitat.

Jede zusétzliche Schicht ist fir den Stuck Belastung. Je-
de zusétzliche Ebene deckt das bildnerische Relief weiter
zu, jede sich unterscheidende Schichtzusammensetzung
bringt Spannungen oder Ablésungen bis hin zur Absperrung
der Diffusion mit sich. Hinzu kommt, dass die Ausfiihrung
von Uberarbeitungen (selten vom Stuckator vorgenommen)
oft unzulénglich war. Instabil gewordene Fassungen oder
Schichten fiihrten auf diese Weise zu Problemen. Der Stuck
wurde freigelegt — friher oft gleichbedeutend mit ,,zer-
kratzt* — und bildnerisch bergangen. Im &uRersten, aber
keineswegs seltenen Falle kamen dann im 19. Jahrhundert
zunédchst noch eher harmlose Kasein- oder Leimfarben, vor
allem aber im 20. Jahrhundert dann Zementplomben, Kitt-
massen und neue experimentelle (vermeintlich fortschritt-
liche), dispersionshaltige Anstrichsysteme dazu. Damit
wurden die Schéden erst so richtig eklatant, die Restaurie-
rungen teuer und man konnte sich irgendwann nur noch den
nétigsten Umgang leisten. Entsprechend zeigen sich die Stu-
ckaturen heute oft nicht in einer zugehérigen kinstlerischen
Stuckfassung, sondern als ziemlich ausgemergelte Ruine.

Bei vorhandenen Erstfassungen haben wir nicht nur die
\orteile der naturgemaR noch zum Kunstwerk passenden
Farbigkeit und héheren Barriere gegenuber interpretatori-
schen farblichen Eingriffen. Vor allem haben wir dabei den
Vorteil, dass alle Uberarbeitungsproblematiken wie Zer-
kratztsein, Farbrickstédnde, Verlegung kein Thema sind. Es
ist damit sogar die preisgunstigere Situation. Denn nirgends
wenden wir so viel Geld auf wie fur die Schaden aus voran-
gegangenen problematischen Restaurierungen.

Als zweites Beispiel soll die Kirche in Johanneck [Abb. 3
und 4] dienen, zwischen Schweitenkirchen und Pfaffenhofen
an der 1lm ziemlich nahe an der Autobahn zwischen Miin-
chen und Nurnberg gelegen. Auch diese vormalige Wall-
fahrtskirche ist in ihrer Bedeutung im Laufe der Jahrhunder-
te zurtickgegangen. An Ausstattung erhielt die Kirche meist
zweit- oder drittverwendete Altére, darunter ganz hervorra-
gende Stlicke von Philipp Dir aus dem Freisinger Dom. Die

Abb.5: Johanneck bei Freising, Maria Himmelfahrt, Léwendetail
(Foto: Dr. Rohrmann)

Stuckierung von etwa 1713 wurde lange dem Freisinger Ni-
kolaus Liechtenfurtner zugeschrieben. Sie wurde nur weni-
ge Jahre nach ihrer Entstehungszeit, noch im urspriinglichen
barocken Farbkanon tberarbeitet. Hier haben sich nun zwei
barocke, voneinander kaum abweichende Fassungen der
Barockzeit bis in unsere Zeit erhalten. Die zweite Fassung
hat im Unterschied zu ersten nur leicht gedecktere Farbtone,
lasst in Teilen aber die erste Fassung sichtbar stehen. Die
mehrmals erneuerte und veranderte Ausstattung lieR die Stu-
ckierung stets im Wesentlichen unangetastet.

Es ist eine Stuckierung, deren Oberflache nur zunéchst
pauschal zu beschreiben ist mit ,,weillem Stuck, teils orna-
mental, teils figiirlich, vor in Ocker und rétlichen Ténen ge-
haltenen Riicklageflichen®. Je ndher man hinsieht, je mehr
man den Raum auf sich wirken l&sst, desto mehr wird deut-
lich, dass wesentlich mehr dahinter steht. Es ist nicht einfach
ein kalkweil3 gefasster Stuck mit einzelnen Reliefs, Hinter-
schneidungen und Schattierungen. Vielmehr ist es ein ganz
ausgekliigeltes Spiel von Oberflichen und Oberflichenbe-
schaffenheiten, zunéchst natirlich ein Spiel von Relief zu
flachen Riicklagen, von erhabener Plastik zu reliefhaftem
Ornament. Bei genauer Betrachtung féllt aber auf, dass
durchaus weitere Ebenen eingebaut sind. Mit Punzierungen
und Riefelungen sind zusétzliche schattende, die Tiefenwir-
kung steuernde Elemente hervorgebracht. Es ist auch ein
Spiel zwischen gefassten und ungefassten, zwischen weifl3en
und farbigen Fl&chen, zwischen gepunzten und glatten FI&-
chen, von Erhabenem zu mehrschichtig und unterschiedlich
gewichteten Riicklagen. Die Erlebbarkeit der Schichtungen
wird mit plastischen Virtuositdten unterstiitzt, Schichtun-
gen, die teils mit und teils ohne Schattierungen funktionie-
ren. Besonders wichtig ist es mir, darauf hinzuweisen, was
ich IThnen mit dem hier angeschnittenen plastischen Léwen
[Abb. 5] vermitteln mdchte. Es ist nicht ein stuckierter Lo-
we, der Uberfasst ist, d. h. auf dem eine Kalkschicht mit einer
bestimmten Farbigkeit und Dicke liegt. Vielmehr wird hier
mit der Fassung gleichsam noch modelliert, um die Plastizi-
tat — und die Erfahrbarkeit derselben — zu untersttzen.

Stuckierungen bei erhaltener Erstfassung sind nicht nur
die mithin beeindruckendsten, ja faszinierendsten Zeugnis-
se der Kunst. Denkmalpflegerisch erfordern sie zugleich die
einfachsten Konzepte. Es steht auch hier auler Zweifel, dass
der erste — auch im Kostenansatz beriicksichtigte — Ansatz
einer Pfarrgemeinde oder eines nicht so ganz erfahrenen
bauleitenden Architekten der Neutlinchung im Sinne einer
»Wiederholungsfassung* gilt. Selbst einzelne Kirchenmaler-
betriebe scheuen nicht davor zuriick, Erstfassungen einfach
zu Uberttinchen — ein wirklich leidvolles Thema, zu dem eine
ganze Handvoll aktueller Beispiele genannt und diskutiert
werden konnte.

Nachdem die Bedeutung herausgestellt ist, die Sensibili-
tat vermittelt, die Seltenheit und Wichtigkeit der noch erhal-
tenen Erstfassung erklart und die Qualitat veranschaulicht
wurde, also die Pfarrgemeinde motiviert ist, ist die Vorge-
hensweise hier relativ einfach: Meistens genugt eine Reini-
gung des Fassungsbestands, eine punktuelle Festigung und
Reparaturen in Teilbereichen (z.B. an Verlusten durch Was-
serschaden). Einzelne verlorene Stuckteile kénnen durch
den Stuckator, soweit es der Rapport als Erkenntnisgrund-
lage zulasst, ergdnzt werden. Es bedarf einer Retusche von
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Abb. 6: Klosterkirche Rott am Inn, St. Marinus und Anianus,
Aufenansicht (Foto: Achim Bunz)

Fleckigkeiten oder UnregelmaRigkeiten. Damit kann der Be-
stand erhalten, gepflegt und fortgeschrieben werden.

Kategorie 2:
Die Neufassung nach Befund

Meistens sind die zum Bildwerk gehérende Erstfassung und
damit die zur kinstlerischen Intention gehérende Polychro-
mie nicht mehr erhalten. Es sind die benannten sieben bis 15
Uberarbeitungen. An dieser Stelle bietet es sich an zu verge-
genwaértigen, woraus der Stuck besteht: der Putzgrund, die
in Putz oder Stuck angelegte Grundstruktur, die Gliederung
des Raumes; eine Quadratur, eine Felderung, oder vielleicht
Rahmenziige; die Stuckkerne fiir plastische Ausformun-
gen; die Ausformungen und Ornamente in Feinstuck; die
Oberflaichenbeschaffenheit in verschiedenen Rauheits- und
Lichtbrechungsgraden; von der gekdrnten oder Rauhputz-
Oberflédche bis hin zur hoch verdichteten Stuckglatte; die be-
wusst vermiedene Fassung, Abfassung in pigmentierter oder
gefarbter Lasur; vielleicht eine Bemalung, ein Poliment,
eine Vergoldung. Unter Einsatz dieser Bestandteile und
Hilfsmittel entsteht durch die ikonografische Vorgabe und
die kiinstlerische Inspiration und Fertigkeit das Kunstwerk.

Die meisten der vorangegangenen Erneuerungen, Re-
novierungen, Restaurierungen waren als Behandlung des
Raumes insgesamt tber alle Fl&chen genauso wie Uber den
Hauptbestand des Stuckkunstwerks einfach summarisch

Abb. 7: Klosterkirche Tegernsee, St Quirinus, Innenansicht,
(Foto: v. d. Miilbe)

hinweggegangen und haben das eigenstandige Bildwerk
als eigene Gattung ignoriert. Der Stuck wurde im Grunde
genommen wie ein erhabenes Stiick Wand behandelt, d. h.
uberstrichen, tberfasst, bestenfalls in unterschiedlicher Far-
bigkeit abgesetzt. Es war nichts anderes als eine Beschich-
tung, damit insgesamt ein neuer, anderer Raumeindruck
entstehen konnte. Vom Kunstwerk Stuck hat man sich ei-
gentlich mit jeder Schicht immer weiter entfernt. Um die

Abb. 8: Klosterkirche Altomiinster, St. Alto, Innenansicht
(Foto: Achim Bunz)
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kiinstlerische Intention zu beriicksichtigen, muss nach Mdg-

lichkeit der Einstieg in die Restaurierung einer Stuckierung

des Raumes zun&chst die Befundung im Rahmen einer res-

tauratorischen Voruntersuchung umfassen. Dabei sind fol-

gende Erkenntnisse wiinschenswert:

— die vormalige Schérfe, das Relief, die Gratigkeit der Stu-
ckierung,

— die Oberflichenbeschaffenheit (rau, geglittet etc.),

— die Farbigkeit und Art der Zusammensetzung,

— die Art des Farbauftrags: Lasur, deckend, mit Pinseltextur
oder gleichméRig,

— Ist es eine Fassung oder eine Bemalung?

— Vergoldungen, Schattierungen etc.

Wir missen zur Stuckierung auch folgende Fragen stellen:

— Was steht dahinter?

— Was bedeutet die Art der Gestaltung, wo nimmt sie ihre
Hintergriinde, wo ihre Aussagen her?

— Steht eine Materialikonografie dahinter, imitiert die Stu-
ckierung Materialitdt oder greift sie eine ikonografische
Komponente, gar eine lllusion, die Vermittlung des trans-
zendenten Raumes (des Gotteshauses) auf?

— Wo findet sie Pendants in der Ausstattung der Kirche?

Was kdnnen die Griinde fiir eine Neufassung sein?

— meistens die verloren gegangene Bindung der vorange-
gangenen Raumfassung,

— instabile Untergriinde,

— unsachgemafle spétere Anstrichsysteme,

— Spannungsbilder.

Drei beispielhafte Gesichtspunkte, die eine Abnahme der
letzten Schicht oder Schichten erfordern kdnnen:

— irreversible Verschmutzungen (Heizungen),

— Wasserschaden,

— umfangreiche plastische Ergdnzungen.

Oder auch dsthetische Gesichtspunkte:

— die angestrebte Reduzierung der Verlegungen des Reliefs,

— die Ricknahme einer Entstellung

— oder die Erkenntnis, dass das zuletzt Sichtbare zu weit
vom Befund, vom Kunstwerk entfernt ist.

Die Vorgehensweise in der praktischen Denkmalpflege hat
sich in den letzten Jahren gewandelt: Wahrend man in den
1980er und 1990er Jahren tendenziell den Befund zuerst mit
Blickwirkung auf die kunstlerisch zugehdrige Fassung, die
Farbigkeit, ausrichtete und das Restaurierungskonzept auf
der Basis dsthetisch-inhaltlicher Gesichtspunkte entwickelt
wurde, ndhern wir uns heute — oft mit gleichem Ergebnis
— im Regelfall zun&chst Uber die unabdingbar technischen
Notwendigkeiten einem Restaurierungskonzept an. Somit
wurde in jungerer Zeit oft auch unterschieden zwischen dem
technischen und dem stratigrafisch ausgerichteten Befund.
Die Neufassung nach Befund zielt darauf ab, in mdglichst
vielen Komponenten der Erkenntnisse aus der Befundung
eine Oberflichenbearbeitung zu erreichen, die sich der ur-
springlichen Gestaltung, der kiinstlerischen Intention, so
weit wie mdglich annéhert. Dabei sind technische wie dsthe-
tische Aspekte gleichermalien relevant, d. h. die Zusammen-

Abb. 8a: Klosterkirche Altomiinster, St. Alto, Innenansicht
(Foto: Achim Bunz)

Abb. 9: Miinchen, St. Michael Berg am Laim, Auflenansicht,
(Foto: Erzbischéfliches Ordinariat Miinchen)
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Abb. 10: Miinchen, St. Michael Berg am Laim, Innenansicht
(Foto: Dr. Rohrmann)

Abb. 11: Tuntenhausen, Maria Himmelfahrt, Musterfliiche,
(Foto: Neubauer Restaurierungswerkstdtten)

setzung und Auftragsart genauso wie die gesteuerte Wirkung
der Oberfliche und Polychromie. Der erheblichen Bandbrei-
te zwischen Befund, Interpretation und Ausfuhrungsbedin-
gungen (Fertigkeiten des Ausflihrenden) bis zum Ergebnis
muss man sich dabei bewusst sein. So wie ein Werk von
Mozart bei drei verschiedenen Orchestern unter Umsténden
dreimal ganz unterschiedlich interpretiert wird, so wird auch
die Interpretation von unterschiedlichen Kirchenmalern bzw.
Restauratoren voneinander abweichen. Befunde, Untersu-
chungen und Dokumentationen sind objektivierbar, die In-
terpretationen und deren Anwendung sowie die Umsetzung
dagegen so gut wie nicht.

Viele Kirchenrdume wurden in den vergangenen Jahr-
zehnten in diesem Sinne behandelt, ndmlich in unterschied-
lichem Kenntnisstand, mit unterschiedlicher Befundlage, in
variationsreichen Fertigkeiten. Bisweilen sind eindrucksvol-
le Ergebnisse dabei herausgekommen, die sich sehen lassen

kdnnen, sowohl technisch als auch &sthetisch. Es ist eine
ernstzunehmende Wiederanndherung an das urspriinglich
gedachte Raumkunstwerk. Beispiele aus dem Siiden Bay-
erns mochte ich nur ganz kurz nennen: die groRen Klos-
terkirchen in Rott am Inn, Altominster, Tegernsee (deren
Ergebnisse oft leider nur unzulénglich publiziert wurden)
[Abb.6-8a]. In Idealfdllen hat man sich sogar die Miihe
gemacht, die urspriinglichen Pigmente, Bindemittelzusam-
mensetzungen, Férbelungen, Kérnungen, Oberfldchen-
beschaffenheiten (Glétten) akribisch nachzustellen. Als
jungstes Beispiel kann St. Michael in Berg am Laim [Abb.
9 u. 10], jene kurkolnische Hofkirche von hochstem kiinst-
lerischen Anspruch, ein Bau von Johann Michael Fischer
mit Deckenbildern und Stuckierungen von Johann Baptist
Zimmermann, vorgestellt werden. Die Oberflache und Poly-
chromie im Sinne der Barockzeit wurde wieder aufgegriffen.
Es ist beim Stuck in der Oberflache zwar nicht mehr das
Kunstwerk selbst, da die eigentlich zugehdrige, authenti-
sche Fassung des Stucks in der Flache verloren ist, aber es
kann jetzt wieder der ndherungsweise Eindruck der einstigen
kinstlerischen Intention vermittelt werden. Noch haben wir
die Untersuchungsmethoden, die Kenntnisse aus verschiede-
nen vergleichbaren Vorgehensweisen, die Firmen, die Teams
und damit die Fertigkeiten, die notwendig sind, um solches
wieder zu gewinnen.

Am Beispiel Tuntenhausen [Abb. 11] sehen wir eine aktu-
elle Konzeptentwicklung zur Neufassung nach Befund bei
weild gehaltenem Stuck. Auch Weil} ist nicht gleich WeilR.
Die Bandbreite gerade beim Weil3, insbesondere auch zwi-
schen Ursache und Wirkung, ist erheblich. Kurz die Schlag-
worte der Fragestellungen dazu:

— Glatte/rau

— Stucksichtig/weiRe Lasur/wie oft wurde (iber den Stuck
lasiert?

— Ist der Stuck materialsichtig bzw. anderweitig abgesetzt
von den Ricklagen oder handelt es sich um eine verein-
heitlichende Fassung?

— Wie stelle ich friihere Effekte nach? Wie eine weil3 gefass-
te Ricklage und ein nur mit Kalkmilch optisch zusam-
mengezogener, aber gelblicherer Modelstuck?

— Wenn einst ein Pigment nicht vorgesehen war: Stellt man
heute den damaligen Effekt mit Pigmentierungen nach?
Ist es maoglich, unterschiedliche Kalke (Altmannsteiner/
Kramsacher Kalk) zu Effekten heranzuziehen, ohne pig-
mentieren zu mussen?

Die Neufassung nach Befund als restaurierungskonzeptio-
nelle Variante gibt es mittlerweile schon relativ lange. Wir
gehen inzwischen in die zweite Restaurierungsgeneration.
Wenn Neufassungen nach Befund in der Vorgdngerrestau-
rierung genau, umsichtig und technisch versiert ausgefihrt
worden sind, ist es uns heute oft méglich, sie nur konser-
vatorisch zu behandeln. Ein Beispiel ist das jlingst entwi-
ckelte Restaurierungskonzept fur Raum und Stuckierung
der Wallfahrtskirche in Weihenlinden [Abb. 12]. 1971-76
war die Farbkomposition des frithen 18. Jahrhunderts durch
Herrn Kirchenmaler Knorr mit einer Neufassung nach Be-
fund wieder aufgegriffen worden. Auch nach heutigem
Kenntnisstand liegen Sichtfassung und barocke Intention
recht eng beisammen. Die Ausfihrung war technisch sehr
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gewissenhaft und umsichtig ausgefiihrt worden. So spricht
jetzt technisch wie &sthetisch alles dafir, diese Fassung zu
halten. Die Musterflichen erwiesen sich als reinigbar. Wih-
rend zwar die Wénde in Teilen neu getiincht werden, kann
an den Stuckierungen und sogar an weiten Teilen der Rick-
lagen eine Reinigung ausreichen bei punktueller Retusche
von Fleckigkeiten. Die Neufassung nach Befund kann bei
guter und anspruchsvoller Vorgehensweise also durchaus als
nachhaltiges Konzept erkannt werden.

Dass Neufassungen nach Befund keineswegs immer un-
problematisch sind, mdchte ich an einem weiteren Beispiel
in Einsbach [Abb. 13] kurz zeigen. Jede Neufassung hat
das Problem einer zusdtzlichen Schicht auf der plastischen
Ausformung. Sie bedeutet immer einen zusétzlichen Kalk-
auftrag. Bei allem Vorzug der nur diinnen Lasur des Kalks,
der kristallinen Struktur, der Diffusionsoffenheit von Kalkla-
suren hat die kristalline Struktur auch die Nebenwirkung,
Oberflichen zu ,,verspiegeln®, zu ,,verblenden* und damit in
der Oberflichenwirkung, d. h. in der Ablesbarkeit des Stucks
ein Eigenleben zu entwickeln.

Was wir als Vorzug der authentischen Oberfliche (vgl.
Johanneck) kennen gelernt haben, jene modellierende Fas-
sung des Stucks, die nicht nur ,,Schicht”, sondern eigent-
lich ,,Bemalung* darstellt, ist bei der heutigen Neufassung
nur in den seltensten Fallen erreichbar, und allein technisch
gar nicht. Es ist der Zwiespalt, dass es eine kiinstlerische,
sich einfiihlende Fassung sein misste, dass die angestreb-
te Objektivitat des restauratorischen Ansatzes es aber fast
verbietet, eigene kiinstlerische Noten einzubringen, da diese
immer auch, wie jedes Kunstwerk, subjektiv gepragt ist und
— auch wenn wir es nicht meinen und zu vermeiden versu-
chen — einen jeweiligen Zeitstil mit einbaut. (Ich nehme an,
Kunsthistoriker werden auch in 50 oder 100 Jahren wieder
unsere heutigen Restaurierungen auf den ersten Blick genau
datieren kénnen).

Wenn allerdings allein die Objektivitét, die engste, un-
kinstlerische Umsetzung der Befunderkenntnisse gefragt
ist, — natlrlich hat es auch mit der Wirtschaftlichkeit der
Ausflihrung zu tun — laufen wir Gefahr, dass die Ausfiihrung
pauschal, seriell, technoid wird, ja dass sie zur ,,akademi-
sierten” Beschichtung wird.

Bei Einsbach [Abb. 13] waren sich die Restauratoren nicht
ganz einig, ob letztlich nun eine barocke oder eine historisti-
sche Fassung aufgegriffen wurdeerden sollte, womit ich sehr
gut zur ndchsten Kategorie Uberleiten kann.

Kategorie 3: Das Aufgreifen eines spite-
ren kiinstlerischen Fassungskonzeptes

Bislang hatten wir uns uber die Erstfassung verstdndigt oder
Uber ein Restaurierungskonzept, das die Polychromie der
Entstehungszeit des Stucks wieder aufgreift. Bisher hatten
wir also Beispiele, wo die kiinstlerische, &sthetische und
ikonografisch zugehérige Fassung einer Stuckierung als
Kunstwerk mal3geblich und noch sichtbar war oder versuch-
te wurde, sie wieder ndherungsweise erlebbar zu machen.
Bei fast allen Kirchenrdumen sind tiber den Raum und tiber

Abb. 12: Weihenlinden, HHI. Dreifaltigkeit, Musterfliche
(Foto: Restaurierungswerkstdtten Erwin Wiegerling)

Abb. 13: Einsbach, St. Maragareta, Innenansicht
(Foto: Restauratoren Fa. Enzinger)

die Stuckaturen spdtere kiinstlerische Raumkonzeptionen
hinweg gegangen. Das kann beispielsweise eine Rokokofar-
bigkeit tber einem barocken Stuck sein. Es kann auch die
spatere, zuriickhaltende klassizistische Farbigkeit Gber einst
polychromem Stuck sein. Wir kennen die teils sehr markan-
ten farbigen Eingriffe des 19.Jahrhunderts mit intensiven
Farbigkeiten, zum Beispiel in Leimfarbtechnik, nicht zuletzt
aber auch freie farbliche Rauminterpretationen, die in allen
Zeiten zu finden sind, aber in den wenigsten Féllen mit der
urspriinglichen Aussage einer ornamentalen Stuckierung zu
tun haben missen. Es kamen neue kiinstlerische Konzepte,
oft in Verbindung mit grundlegend neuen Ausstattungsvari-
anten in Kirchen, hinzu. Durch die zusétzliche Ausstattung
bedurfte es oft zusammenfiihrender Farbkonzepte.

Die Geschichte eines gewachsenen Kirchenraumes ist oft
nicht riickgéngig zu machen, nicht selten sogar préagend fir
einen Kirchenraum. So haben wir es spater immer wieder
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mit Raumkonzepten zu tun, die Zeitschienen aufgreifen. Es
ist dann oft die Zielsetzung, die letzte markante, den Raum
pragende kinstlerische Verdnderung des Raumes in dessen
zugehoriger Raum- und Stuckfassung aufzugreifen.

In der Pfarrkirche St. Agidius in Grafing [Abb. 14] wur-
den bei einer Neukonzeption der 1970er Jahre im Grunde
genommen zwei Raumkonzepte gleichzeitig prasentiert:
eine Stuckierung und eine zeitlich davor entstandene, zur
Stuckierung eigentlich nicht zugehérige Stuckmalerei in
den Stichkappen, dazu noch Deckenbilder aus dem frithen
20. Jahrhundert. Hier also eine kiinstlerische Neukonzeption
in einem barocken Raum, die kaum maRgeblich veréndert
werden konnte und sollte (niemand konnte sich ernsthaft
vorstellen, die sichtbaren Stuckmalereien, nur weil sie stilis-
tisch nicht zugehorig seien, wieder abzudecken; sie gehoren
jetzt schon zur Kirche dazu). An den Wéanden kam es zur
Wiederholungsfassung, die Deckenbilder wurden gesdubert,
der Stuck sollte nur gereinigt werden (nicht wieder mit neuer
Schicht uberdeckt) und Fleckigkeiten nur mit zuriickhalten-
der Lasur retuschiert werden.

An der Stuckierung der Pfarrkirche in Vogtareuth [Abb.
15] lasst sich eine Problematik, in die man mehr aus tech-
nisch-ideellen Griinden kam, in geradezu idealer Weise able-
sen. Es handelt sich um eine gotische, barock neu gestaltete
und mit Stuckaturen von Jakob Mayr aus Landshut veredelte
Kirche, ein Musterbeispiel also fur einen durch alle Jahr-
hunderte gewachsenen Kirchenraum. In der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts wurde massiv, aber in sich stimmig in
die Ausstattung (Aufbau und Fassung) eingegriffen. Damals
sollte mit teilweisen Freilegungen und hinzukommenden
Uberformungen und Uberarbeitungen wieder ein roter Fa-
den in den Raum gebracht werden. Es ist ein Raumkonzept
des Kirchenmalers Georg Hilz von 1947, das qualitétvoll
und technisch einwandfrei ausgefiihrt wurde und das heute
als Leitlinie des Restaurierungskonzepts beibehalten werden
sollte. Beim Stuck sollte eine Reinigung, Festigung und Re-
tusche des Farbauftrags von Hilz und eine Einstimmung in
einen in sich homogenen, stimmigen Raum vorgenommen
werden. Zundchst stellt dies kein Problem dar und ist in sich
schliissig. Man muss aber wissen und respektieren, dass sich
Sehgewohnheiten dndern und sich auch seit 1947 geéndert
haben, dass jede Zeit ihre Farbwerte und ,,Moden* hat, dass
die Redaktion 1947 eine gedecktere Farbigkeit auf barockem
Stuck wéhlte, als wir es heute vielleicht wiinschen wiirden,
dass sich auch der Kenntnisstand zur Art barocker Stucka-
turen geéndert hat, dass nicht zuletzt aus unserer Sicht auch
technisch-bauphysikalisch 1947 einiges nicht optimal war:
z.B. die sandhaltige Oberfldache, die zu einer schnelleren
Verschmutzung filhrt und das Relief verlegt.

Unter diesen Gesichtspunkten war es nur normal, dass
in Reflexion dieser ,,Nachteile” auch Alternativen und Vor-
schldge einer Modifikation des Rahmenkonzepts fiir die
Pflege der kiinstlerischen Neukonzeption aufkamen. Am
Beispiel von Vogtareuth fuhrt dies zu besonders spannenden
Erkenntnissen und Entwicklungsstadien:

— Musterfliche Reinigung (nicht befriedigend, Fleckigkeit
bleibt),

— Musterflache zur Wiederherstellung der Barockzeit (funk-
tioniert nicht mit der Ausstattung),
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Abb. 14: Grafing, St. Agidius, Innenansicht
(Foto: Neubauer Restaurierungswerkstdtten)
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— Musterfliche zur Neufassung niher an der Barockzeit,
aber im Grunde genommen wie Hilz, nur technisch opti-
miert; also eine Neufassung wie Hilz, nur heller, farben-
kraftiger und ohne Sand, mit nachgearbeitetem Stuck.

Die Realitét brachte ganz anderes mit sich. Die schon oben
benannte Problematik des Kalkauftrags und der Verspie-
gelung (,,man sieht den Stuck nicht mehr*) erwies sich bei
der ,idealisierten” Musterachse als Problem: Der Stuck er-
schien, als ob sein ganzes Relief zugelegt ware, jedenfalls
nicht mehr erlebbar.

Letztendlich blieb die Ausfiihrung doch sehr nahe an
Hilz. Er hatte schon mit Pigmentierung als Entschéarfung der
Kalkblendung gearbeitet, die verbleibende ,,Patina“ auf dem
Stuck nach der Reinigung und der zurlickhaltenden pigmen-
tierten Uberlasur — mehr im Sinne der Retusche — ist fur die
Ablesbarkeit der Stuckierung von Vorteil.

Ich kann die Entwicklungsstadien hier nicht n&her darle-
gen. Es soll nur mit diesem Beispiel ein kurzes Schlaglicht
darauf geworfen werden, dass die Beibehaltung, Restau-
rierung und teilweise zwangslaufige Neuinterpretation von
spateren kinstlerischen Konzepten auf einer &lteren Stuckie-
rung manchmal viele Herausforderungen birgt und fallwei-
se auch experimentelle Stadien am jeweiligen Einzelobjekt
erfordert.

Kategorie 4:
Rekonstruktion der Sichtfassung

Die vierte Kategorie beschreibt einen Ansatz, der uns gerade
in jlingerer Zeit sehr hdufig beschéftigt und zu Diskussionen
und Kopfzerbrechen Anlass bietet: Neufassungen des 20.
Jahrhunderts, die (im Unterschied zum vorangegangenen
Beispiel von Hilz und Knorr) keine eigensténdige kinstle-
rische Konzeption darstellen, die noch nicht einmal tech-
nisch einwandfrei ausgefuhrt wurden, die mit der Intention
des barocken Raumes nichts oder nur wenig zu tun haben
— eine freie Interpretation des Raumes, die auch keinen oder
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nur einen geringen Anspruch hatte, mit dem Bildwerk zu
tun haben zu mussen. Es sind dies jene Fassungen, die in
den vorangegangenen Jahren zumeist kritisch hinterfragt
und aufgegeben wurden, mit dem Ansporn, einen anderen
Kenntnisstand zu nutzen, addquate Untersuchungsmethoden
zu entwickeln und zu nutzen, Fahigkeiten und Fertigkeiten
der Wiederherstellung einer barocken Fassung aufzubauen
und zu nutzen, um dem Kunstwerk zumindest naher zu kom-
men [vgl. Abb. 16].

Wir erleben heute eine Welle der Zuriickhaltung, vielleicht
sogar der Furcht vor dem Verlust der ablesbaren Geschichte
eines Bauwerks, wenn die Oberflichen wieder so hergestellt
wirden, als wéren sie urspriinglich. Letztlich ist es eine
Furcht davor, die Reihe derjenigen Renovierungen fortzu-
setzen, bei der jeweils die Werke der Vorgéngergeneration
eliminiert wurden, ein vermeintlich besserer Weg umgesetzt
wurde, immer auch unter Verlust eines Teils der Historizitét
und der Aura eines Raumes, was in vielen Kircheninnen-
rdumen dazu gefuhrt hatte, dass eigentlich recht wenig von
der Genese des Kirchenraums erlebbar blieb. Wir alle ken-
nen Stadtpfarrkirchen wie die in Freising oder Rosenheim,
wo jede Generation alles von der Vorgéngergeneration aus
dem Kirchenraum warf, alles neu machte und neu malte, oft
unter dem Vorwand des Befunds. Immer blieben einzelne,
nicht integrierbare Kunstwerke auf der Strecke. Und am
Schluss, nach ein paar Durchldufen dieser Art blieb von der
Geschichte, von dem einstigen Charakter des Kirchenraums
recht wenig Ubrig. In Rosenheim gab es deshalb auch bei der
jungsten Erneuerung des Innenraumes der Stadtpfarrkirche
gar keine ernsthafte Alternative mehr zu einer abermaligen
kinstlerischen Neugestaltung, nach all den verlustreichen
\Vorgangerredaktionen. Diese Beobachtung musste Gegen-
tendenzen hervorrufen. Der Ansatz der Zurlckhaltung hat
ohne Zweifel seine Berechtigung und ist sehr ernst zu neh-
men, gerade weil im Land eine flichendeckende Riickres-
taurierung auf die der Entstehungszeit oder dem Wesen des
jeweiligen Kunstwerks geméfBen Oberflichen auch ein Ver-
lust an Dokumentation des Umgangs mit dem Kunstwerk
im Laufe der spateren Zeiten bedeuten kann — im kirchli-
chen Kontext verbunden mit dem méglichen Verlust der
Ablesbarkeit der jeweiligen und jiingeren Frommigkeitsge-
schichte. Streng genommen tut man so, als ob in einem Kir-
chenraum seit der Barockzeit nichts mehr geschehen wére
und nihiliert alle spateren Frommigkeitsformen oder auch
kritischen Formen (Bilderstiirme, Ornamentphobien usw.).

Zweifellos gibt es in vielen Fallen den tber Jahrhunderte
gleichmalig und stetig gewachsenen, entwickelten und ge-
wordenen (wir sagen oft ,,durchgebeteten”) Raum, in dem
jede Zeit ihre Pradgung und Note hinterlassen hat, jede Ge-
neration auch ihre Art einer Wertschdtzung oder eines Ver-
sténdnisses des Raumes — und damit des Gotteshauses — hin-
zugefiigt hat. Jedes Hinwegnehmen hinterlie3e in manchen
Kirchenrdumen ein nicht mehr auffillbares Vakuum. Es gibt
viele Beispiele dafr.

Dennoch bedarf es hier der Wertung, der Abwagung. Es
gibt auch die Uberarbeitungen im Unverstand und die qua-
lititsmindernden Uberarbeitungen. Es gibt einerseits den
gewachsenen Kirchenraum mit vielen Ausstattungskompo-
nenten, die oft zum in sich stimmigen Konvolut geworden
sind. Aber es gibt immer auch das Kunstwerk, und unter den

Kunstwerken gibt es bisweilen missverstandene und ent-
stellte Exemplare. Es kénnen Kunstwerke sein, an denen aus
rein restauratorischer Sicht zwar vielleicht kein Handlungs-
bedarf erkennbar ist, die aber inhaltlich so verballhornt, ent-
stellt, verunstaltet, missverstanden sind, dass auch auf diese
Weise ein Eingriff — zumindest im kirchlichen Bereich, wo
Kunst immer auch Bedeutungstrager und Funktionsobjekt
ist — erforderlich sein kann.

Den heutigen Zustand der Augustinerchorherrenkirche
Neustift bei Freising [Abb. 17] mochte ich als ein Muster
fur die Diskussion nehmen, bei der wir aus unterschiedli-
chen Beweggriinden Gefahr laufen, ins andere Extrem zu
geraten, in die Furcht oder die Ablehnung, den gewordenen
Zustand des Kirchenraumes anzurthren. Es handelt sich um
einen Kirchenraum, der nach Planen von Giovanni Antonio
Viscardi gebaut wurde, mit Deckenbildern von Johann Bap-
tist und Franz Michael Zimmermann (1751-56) sowie mit
einer Stuckierung des Franz Xaver Feichtmayr d.J., also ein
Bau von hdchstem kinstlerischem Anspruch. Wir haben es
mit einer Fassung des dritten Viertels des 20. Jahrhunderts
zu tun, die mit einer barocken Polychromie oder einem ba-
rocken Oberflichenverstdndnis nichts zu tun hat. Die Fas-
sung ist technisch schadhaft, die alleinige Reinigung — bei
Neufassung der Riicklageflichen — ist daher nicht moglich.
Die Stuckfassung bréselt, die Vergoldungspartikel sam-
melt die Pfarrei immer wieder auf. Zum Erhalt der Fassung
mussten angesichts der abgebauten Bindungen Festigungen
vorgenommen werden, die irreversibel wéren. Die aktuelle
Diskussion kreist um die Frage, ob wir schadhafte Bereiche
abnehmen und reparieren oder ob die Fassung der 1950er

Abb. 15: Vogtareuth, St. Emmeram, Musterfliche
(Foto: Dr. Rohrmann)
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Abb. 16: Freising Neustift, St. Peter und Paul, Deckenansicht
(Foto: Restauratoren Hornsteiner)

Jahre wieder systematisch wiederholt werden solle — quasi
die Rekonstruktion der Sichtfassung; die mit dem Kunst-
werk ,,Kirchenraum* und dem Bildwerk ,,Stuck* aber nichts
zu tun hat. Der Aufwand waére trotzdem erheblich. Man spart
sich nur den Befund und die Befundinterpretation.

An dieser Stelle, die nicht nur Neustift betrifft, werfe
ich die Frage auf, ob wir dem Kunstwerk wirklich gerecht
werden, wenn wir die Schichtenabfolge auf dem Stuck in
gleicher Weise gewichten wie die kiinstlerische Aussage ei-
nes Bildwerkes, wenn die schadhafte Kirchenmalerfassung
des 20. Jahrhunderts die gleiche Wertigkeit einnimmt wie
die Wertigkeit einer hoch kinstlerischen Stuckierung. Es
ist auch zu diskutieren, ob es bei aller gebotenen Sorgfalt
und Zurtickhaltung nicht trotzdem legal und sogar unbedingt
notwendig ist, die Geschichte und Genese eines Bildwerks
im Laufe der Zeiten zwar selbstversténdlich in gebiihrlicher
Weise zu respektieren und zu wirdigen, aber dennoch zu
fragen, was uns das Bildwerk urspriinglich vermitteln woll-
te. Ist das Wesentliche hier nicht immer noch die barocke
Kirche mit Werken von Zimmermann und Feichtmayr? Ist
hier die Stuckierung tatsachlich nur Schndrkel mit einer
willkiirlich gestrichenen Oberfliche oder ist sie nicht gar
auch Bedeutungstrager, mit einer Bedeutung, die wir so
nicht erkennen kénnen? Das Thema des Bedeutungstragers
ist fir den Kirchenraum von besonderem Interesse, zumal
bei Kirchenrdumen die Kontinuitat der Bestimmung und der
Nutzung des Kunstwerks und Denkmals ja noch am direk-
testen gegeben ist. Dieses Thema ist aber selbst beim pro-
fanen Kunstwerk von Interesse, da es durchaus einen Un-
terschied macht, ob das Deckenbild mit der Stuckierung in-
haltlich im Raum fortgeflhrt wird oder ob es letztlich nur
ein in Oberflache und Farbigkeit austauschbarer Bildrahmen
ist.

Gerade beim Stuck scheint mir diese Uberlegung beson-
ders oft zu Lasten des Bildwerks entschieden zu werden,
wenn nicht technische Notwendigkeiten zu Hilfe kommen.
Bei der Bildhauerei, bei einer gefassten Figur, ja selbst bei
einem Altarretabel ist es noch eher (aber keineswegs immer)
vermittelbar, dass der mit dem Raum farbig neu gefasste Al-

tar oder eine im Rahmen eines Raumkonzepts verénderte
Figur eine andere (oder gar keine) Aussage hat. Beim Stuck
ist es aber nicht anders. Ein mehrfach Gberstrichener Stuck,
dessen Relief verschliffen ist, dessen Farbigkeit willkiirlich
ist, hat mit dem ,,Kunstwerk Stuck* nichts zu tun. Er ist
gleichsam nur Erinnerung, Abdruck, Abglanz der Geschich-
te.

Wenn wir die Aufgabe der Restaurierung aus dem Ideal
des Respekts und der Hochachtung vor der schdpferischen
Leistung des Kinstlers verstehen, wenn es uns nicht nur um
die von den Spuren der Geschichte (iberformten Fragmente
eines Kunstwerkes geht, sondern wenn auch Inhalt, Qualitat
und Verstandnis eines Kunstwerkes eine Rolle spielen darf,
wenn es vielleicht sogar um einen Auftrag zur Vermittlung
des Wesens von Kunstwerken und Kunstepochen, zur \er-
mittlung von Schdnheiten und Komplexititen gehen darf,
wenn wir Uberzeugt davon sind, dass die Stuckierung ein
Kunstwerk ist, dann, glaube ich, missen wir Kategorie 4
letztendlich kritisch hinterfragen und vielleicht sogar fragen,
warum es eine Kategorie 5, die wir heute fast wie ein Fossil
behandeln, ndmlich die Freilegung einer entstellten Stuckie-
rung, eigentlich gar nicht mehr geben sollte.

Ich rege hier die Diskussion um die vom Stuck kiinstle-
risch und inhaltlich nicht zu trennenden Oberflichen wieder
an, da wir aus der Kunstwissenschaft ja in zunehmendem
MaRe wissen, dass die Farbigkeit der Stuckierung keines-
wegs zuféllig ist (Ich verweise dabei auf den Beitrag von
Rainer Schmid). Ich erinnere auch an die der kunstwissen-
schaftlichen Forschung bekannten Stuckentwiirfe aus dem
17. und 18. Jahrhundert, deren Kolorierung und zeitgendssi-
sche Beschreibung den Beweis liefern, dass es eine beliebi-
ge Fassung nicht gibt. Die Farbigkeit war elementarer \er-
tragsbestandteil einer Ausfiihrung. Die heutige Beibehaltung
einer beliebigen Farbigkeit ist im Grunde genommen nichts
anderes als Ignoranz gegentber dem Schépfer des Kunst-
werks unter dem Vorwand der Geschichte.

Den Abschluss mdchte ich so formulieren: Es sollte auBer
Zweifel stehen, dass die Umgangsweise mit einem stuckier-
ten Raum natdrlich nicht pauschal zu beurteilen ist. Jedes
Kunstwerk, jedes Baudenkmal, sei es nun stuckiert oder
nicht, bedarf der individuellen Analyse des Bestands, der
Hintergriinde, der Erkenntnisgrundlagen, der Verdnderun-
gen und Uberformungen, bis hin zur angestrebten Nutzung
und der kinstlerischen Wertigkeit. AulRer Zweifel steht auch,
dass jene Vorgehensweise im Vordergrund stehen sollte, bei
der das Bildwerk am geringsten im Bestand gefahrdet oder
gar reduziert wird.

Winschenswert ware aber die undogmatische Vorgehens-
weise, ndmlich dass die Geschichte und die Restaurierungs-
geschichte genauso in die Waagschale geworfen werden
wie die Wertigkeit eines Kunstwerkes, dass ein Abwégen
und Werten stattfindet: Fallweise geniigt eine bloe Reini-
gung, meistens wird die reine Konservierung ausreichend
sein. Hier und da jedoch, wenn es dafir steht, sollte es aber
auch die Restaurierung, fallweise das Nachbilden und wohl
durchdacht vielleicht auch die Freilegung frilherer Fassun-
gen geben, wenn es dem Kunstwerk dient.

Paul Klees Aussage in anderem Zusammenhang kann uns
vielleicht einen Denkanstof} bieten: ,,Kunst gibt nicht das
Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar®.
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Die kriegsbeschadigte Stuckausstattung im Festsaal des Palais
im Groffen Garten in Dresden — Material und Werktechnik:
Zur urspriinglichen Gestaltung der Stuckoberflichen

,,In der Nacht vom 13. zum 14.Februar 1945 brannte das
Palais aus. Die kostbare Innenausstattung, darunter die De-
ckengemélde (...), die reich vergoldeten Stukkaturen sowie
die Marmorarbeiten, ist unwiederbringlich verloren®, urteil-
te 1955 Fritz Loffler [Abb. 1].! Heute gehort das frihbarocke
Palais im GrofRen Garten zu den hochrangigen Gebduden in
Deutschland, bei denen die erheblichen Zerstérungen im
Zweiten Weltkrieg ablesbar blieben. Wahrend der AuRenbau
und das Erdgeschoss durch eine Wiederherstellung in den
letzten Jahrzehnten geprégt sind, zeigen die ausgebrannten
Séle im Obergeschoss mit sehr fragmentarischem Bestand
die Auswirkungen der Luftangriffe. Aufgrund dieses Span-
nungsfeldes zog das Palais in den letzten Jahren grofes In-
teresse auf sich, wobei die Frage einer Rekonstruktion eher
gesellschaftspolitisch als vom Befund ausgehend gefiihrt
wurde.? Die zentrale Frage war und ist, ob die tberkomme-
nen Fragmente der Stuckausstattung des Festsaales geni-
gend Informationen in sich tragen, um eine Rekonstruktion
der dreidimensionalen Dekoration im Raum zu erméglichen,
und zwar in Ubereinstimmung mit der Material- und Ober-
flichenwirkung, wie sie zur Entstehungszeit am Ende des
17. Jahrhunderts intendiert bzw. ausgefiithrt worden war.?
Hierzu gehdrt nicht nur die Kenntnis der verwendeten Mate-
rialien, sondern speziell auch der Verarbeitung und der his-
torischen Farbfassungen.

Grundlage jedes weiteren Vorgehens und daher erstes Ziel
der MaBBnahmen war die Sicherung der Stuckausstattung und
die Entwicklung einer Konzeption fir den weiteren Umgang
mit den Stuckresten in situ und den archivierten Fragmen-
ten. Deshalb wurden die Fragmente der Wandgestaltung, ei-
nerseits von der Nutzungsfrage ausgehend und andererseits
zwecks Konservierung, in den Jahren 2001-2008 in mehre-
ren Untersuchungsabschnitten restauratorisch und material-
technisch untersucht sowie in einer werktechnischen Nach-
stellung auf groRRformatigen Probeplatten* iiberpriift; hinzu
kamen die Bauforschung und die Sichtung der Archivalien.’

1. Geschichte des Palais

Das Palais wurde zusammen mit dem GroRRen Garten als
kurfurstlicher Lustgarten sidwestlich der Residenzstadt
Dresden im letzten Viertel des 17.Jahrhunderts angelegt.¢
Oberlandbaumeister Johann Georg Starcke, nach 1691
Oberinspektor des kursachsischen Oberbauamtes, errich-
tete den Bau 1678—1692 unter Kurfiirst Johann GeorgIII.
(1680-91).7 Im 18. Jahrhundert diente das Palais der kur-
furstlichen Familie fir Feste und wurde teilweise auch be-
wohnt. Einen glanzvollen Hohepunkt als Festschauplatz
erlebte es 1719 wihrend der Hochzeitsfeierlichkeiten, die

Abb. 1: Dresden, Palais im Grofien Garten, Festsaal,
Blick nach Siiden (1945)

August Il. (der Starke) anlésslich der Verbindung Kursach-
sens mit dem habsburgischen Kaiserhaus ausrichtete [Abb. 2
u. 3].8Eine weitere Nutzung setzte schon Mitte des 18. Jahr-
hunderts ein, als die antiken Statuen der Sammlung Chigi
im Palais zur Aufstellung kamen; von der Mitte des 19. Jahr-
hunderts an wurden mehrere Sammlungen ausgestellt, vor
allem die des Koniglich S&chsischen Altertumsvereins bis
zum Zweiten Weltkrieg [Abb. 4].°

Nach kleineren Instandsetzungen folgte den Befreiungs-
kriegen, in denen das Palais ab 1813 als Lazarett diente und
auch beschidigt wurde, 1828 eine erste umfassende Reno-
vierung.'® Weitere MalRnahmen, die das Farbkonzept des
Festsaals einschneidend verdnderten, miissen zwischen 1878
und 1903 stattgefunden haben.!' Die Bombardierung vom
13./14.2.1945 zerstorte das Palais. Die Wiederherstellung
der AuRenmauern samt Fassadenschmuck erfolgte schritt-
weise bis zu Beginn dieses Jahrhunderts.'? Parallel wurden
1965-68 die Arbeiten an der Stuckausstattung begonnen,
1968—74 eine Rekonstruktionsprobe im Festsaal angelegt
[Abb. 5] und ab 1983 die Stuckaturen im Erdgeschoss auf
Grundlage von historischen Fotografien und unter Einbezug
von Resten vervollstandigt.” Derzeit wird das Erdgeschoss
als Lapidarium mit s&chsischer Barockplastik und fr \er-
anstaltungen genutzt; die Festsaalebene im Obergeschoss,
noch ohne abschlieRende Sicherung der Stuckausstattung,
wird durch den Verwalter Staatliche Schlésser und Gérten
Dresden einer breiten Nutzung zugefiihrt.

2. Befundlage

Der Ober- und Mezzaningeschoss einnehmende Festsaal
liegt im Mitteltrakt und ist Gber Freitreppen an den Léngs-
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Abb. 2: Carl Heinrich Jacob Fehling, Das Damenringrennen im
Grofsen Garten anldsslich der kurprinzlichen Hochzeit 1719,
lavierte Federzeichnung, um 1719

Abb. 4: Dresden, Palais im Groffen Garten, Festsaal mit
Sammlung des Kgl. Sachsischen Altertumsvereins,
Blick nach Norden (1935?)

Abb. 6: Dresden, Palais im Grofien Garten, Grundriss
1. Obergeschoss (nach C. Gurlitt; Festsaal rot gekennzeichnet)

seiten erschlossen. Zu den quer liegenden Seitenfliigeln ist
er Uber je drei Arkaden gedffnet, die in kleinere und niedri-
gere Seitenséle fithren [Abb. 4 u. 6]. Laut Inventar von 1832

Abb. 3: Carl Heinrich Jacob Fehling, Saal des Palais mit der
koniglichen Tafel anlésslich der kurprinzlichen Hochzeit 1719,
lavierte Federzeichnung, um 1719

Abb. 5: Dresden, Palais im Grofsen Garten, Festsaal, Blick nach
Siid-Ost mit Rekonstruktionsachse von P. Makolies (2001)

Abb. 7: Dresden, Palais im Grofen Garten,
Fragment eines Stuckputto (2006)

waren den heute hauptsdchlich mauersichtigen Wénden
»Zwey und DreyRig Pilaster von graublau melirten Gips-
marmor fein geschliffen, und Zwanzig runde Sdulen von
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feingeschliffenen rothen Gipsmarmor, mit kostbaren wei-
Ben Kapitélen befindlich“!* vorgestellt, die das verkropfte
Gebélk des Hauptgesimses trugen. Die Grundlage fir die
Untersuchung der Stucktechnik bilden einerseits die noch
in situ befindlichen Stuckreste an den Wianden, andererseits
zahlreiche geborgene Stuck- und Steinfragmente [Abb. 7]
aus dem Palais, die jedoch nur zu einem geringen Anteil ih-
rem urspriinglichen Platz zuzuordnen sind, und zusétzlich
auch Stuckfragmente aus den Seitensélen. Die Stuckelemen-
te ergdnzen sich in ihrem Informationsgehalt gegenseitig, so
dass weitestgehend eine zusammenhangende Untersuchung
der plastischen Wandgliederung maéglich war. Licken erge-
ben sich bei den frei modellierten Stuckpartien sowie in der
farblichen Gliederung der Wandfldche. Beispielsweise ist
nur noch eine einzige urspriingliche Stuckmarmorséule vor-
handen [Abb. 5, rechts im Bild], jedoch keiner der Pilaster
hinter den Séulen. Vom ehemals reichen Stuckdekor an den
Wiénden, wie wappentragenden Putten iber den Nischen,
Blattwerk, Frucht- und Tuchgehéngen, ist ebenfalls nur
noch ein Bruchteil in fragmentarischem Zustand tberkom-
men. Von der stuckierten Decke und den darin integrierten
Leinwandgemadlden von Samuel Bottschild und Christian
Fehling fehlt jedoch, bis auf geringfiigige Anschlisse im
Bereich der Voute, jegliche Materialinformation.

3. Farbigkeit und Oberflichenwirkung
der Wandflichen

Die im Festsaal verwendeten Putztechniken und Mdortelma-
terialien sind auf eine transluzide Gesamtwirkung des Saa-
les ausgelegt. Entgegen der reinen Verwendung von mattem
Weillstuck im Erdgeschoss finden sich im Festsaal (Beleta-
ge), welcher in der Hierarchie hoher steht, zusétzlich Gips-
mortel zur Oberflichengestaltung. '

Betrachtet man eine Wandachse mit Figurennische, so
zeigt sich das genauestens aufeinander abgestimmte Wech-
selspiel von verschiedenen hellen, teils gldnzenden, teils
matten Stuckoberflichen. Farbige Akzente setzten hierbei
die blauockerfarbene Nischenriicklage, die roten S&ulen und
blaugrauen Pilaster sowie das rot hinterlegte Ornament des
Kranzgesimses und das vermutlich rot gefasste obere Orna-
mentband der Postamente. Fortgesetzt wird die Gliederung
im FuBboden mit umlaufenden FuBlbodenplatten aus rot-
lichem, vulkanischem Gestein nebst Sandsteinplatten.'

Die verschiedenen Materialien und Stucktechniken im
Bereich einer Figurennischenachse benennt Abb. 8a. Der
Bereich ist deckungsgleich mit Abb. 8 b, welche nach dem
Krieg aufgenommen wurde und noch wesentlich mehr
Stuckbestand zeigt als heute.

Im Folgenden werden exemplarisch die wichtigsten
Stucktechniken der urspriinglichen Stuckausstattung und die
heute nachweisbaren Fassungen dargestellt.

3.1. Glittputz der Riicklagen

In den Ricklagen und fur Teile der Gesimse wurde ein
Glattputz bzw. -stuck auf Gipsbasis verwendet. Dieser ist

trotz dhnlicher Oberflacheneigenschaften wie etwa der matte
Glanz aufgrund einer unterschiedlichen Werktechnik nicht
mit Stuckmarmor zu verwechseln. Diinnschliff-Analysen,
gekoppelt mit XRD-Analysen,'” ergaben einen Mortel aus
héher gebranntem Gips.'8 Der Zerkleinerungsgrad des Gips-

Abb. 8 a: Dresden, Palais im Grofen Garten,
schematische Darstellung der Stucktechniken einer Nischenachse
im Festsaal (2007)

Abb. 8 b: Dresden, Palais im Grofien Garten, Festsaal,
Ostwand, Detail (1945)
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Abb. 9: Dresden, Palais im Grofsen Garten, Probeplatte
mit rekonstruiertem Detail der Ostwand (2007)

bindemittels lag bei ca. | mm, was seine Verwendung fiir ar-
tifizielle Zwecke unterstreicht. Reste von thermisch erzeug-
tem Anhydrit [Abb. 10] und eine aus grofen, gedrungenen
Gipskristalliten (bis ca.20 pm) bestehende Mortelmatrix
sowie die typische Ldseporositat bestatigen diesen Befund.
Diese Faktoren erkléren auch die tGberaus hohe Hérte des
Glattputzes. Nachweise von Proteinen in den oberen Lagen
fielen bereits bei fritheren Analysen'® auf, lie3en sich aber
hinsichtlich ihrer werktechnischen Notwendigkeit nicht ein-
deutig kldren.*

Der Putz wurde in mehreren Lagen und mehrere Zenti-
meter dick aus reinem Gips aufgebaut, so dass die nur grob
angelegte Geometrie der Rohbauwdande mit mehreren Putz-
lagen ausgeglichen werden konnte. Andererseits war diese
Masse zur Ausformung einer gut geglétteten Oberflache,
welche nicht nachtraglich geschliffen wurde, notwendig.
Eine spatere Uberarbeitung durch Schleifen, wobei schwer
zugéngliche Bereiche mit Kreide uberstrichen wurden und
eindeutig keine weitere Uberarbeitung erfahren haben, lasst
sich an den iiberkommenen Oberflichen nachweisen, doch
handelt es sich hier mit hoher Wahrscheinlichkeit um eine
RenovierungsmaBinahme von 1828.!

Eine Eigenart der noch nachweisbaren, nicht geschliffe-
nen Oberflachen ist, dass sie sehr glatt und gleichzeitig et-
was uneben oder geschwungen sind. Die naturwissenschaft-
lichen Materialanalysen erbrachten wichtige Hinweise
zum Material, die weiterfihrenden Erkenntnisse sind aber
durch die Nachstellung dieser Stuckmasse mit speziell daftr
gebrannten Gipsen ermittelt worden.?? Die speziell fir
diesen Einsatz bei ca. 500 °C gebrannten Gipse erwiesen

sich zunéchst als nur sehr schlecht zu verarbeiten. Erst
nach ldngeren Tests konnten die notwendige Konsistenz
und der geeignete Zeitpunkt fir die Glattung ermittelt wer-
den. Durch das langsame Abbinden des hochgebrannten
Gipses zeigte sich erst nach mehreren Wochen, dass sich
geloster Gips an der Oberflache zu einer Versinterung an-
reichert, was zu einem sehr hohen Tiefenlicht und damit
einhergehender Verdunklung und mattem Oberflachenglanz
fuhrt. Ebenso stellten sich nach dieser Zeit die am Origi-
nal ablesbaren Verformungen ein, die erst durch die Tests
mit der langsamen Hydratation des Anhydrits und der damit
einhergehenden Quellung der Mdrtelschicht erklart werden
konnten.

3.2. Stuckmarmore

Stuckmarmore, im Sinne von farbig strukturierten, glatten,
Natursteine imitierenden und materialsichtigen Oberflichen,
sind im Festsaal an mehreren Stellen mit unterschiedlichen
Werktechniken nachweisbar. Sie bildeten die farbige Glie-
derung der sonst in hellen, materialsichtigen Oberflichen
ausgepriagten Wand- und Stuckdekorpartien.

3.2.1. ,,Stuckmarmor* in den Figurennischen

Die Nischen der vier Achsen, in welche ehemals weil3e Fi-
guren eingestellt waren, zeigen sich heute in grauen und hell
ockerfarbenen Toénen mit unterschiedlich farbigen Aderun-
gen. An vor dem Brand geschutzten Stellen, hinter den Pos-
tamenten der Figuren, welche im Werkprozess nach Fertig-
stellung der Nischen mit Mortel versetzt wurden, zeigt sich
noch die zum Teil blaue Farbung der Marmorimitation. Bei
dem blauen Farbmittel handelt es sich um Indigo,? welcher
in den ungeschitzten Bereichen der Nische durch den Brand
sublimiert bzw. bereits durch die vorangegangene Alterung
ausgeblichen ist. Der Mdrtelauftrag unterscheidet sich von
dem der Stuckmarmorséule, da nicht primér mit vorberei-
teten und versetzten Teigen gearbeitet wurde. Stattdessen
wurde ein mehrlagiger Aufbau aus verschieden gefarbten
Stuckmassen aufgetragen, diese auf der Wand ineinander
vermengt und so die Marmorierung erzeugt. Dem Aufbau
des weilRen Glattstucks folgend, ergab sich eine &hnliche
Ausformung der Oberfliche wie in den hellen Riicklagen
mit glatter und leicht geschwungener Oberfliche. Die Ni-
schenfldche besteht aus zwei Arbeitsportionen, welche mit-
tig aufeinander treffen und leicht Uberlappen, so dass der
Eindruck von zwei aneinander gefligten Marmorplatten ent-
steht. Durch die Nachstellung dieser Technik, ebenfalls mit
hoch gebranntem Gips, und die anschlieBende Glattung des
Gipses im Abbindeprozess konnte ein anndherndes Marmor-
geflige mit weichen Ubergangen zwischen den unterschied-
lich eingefdrbten Putzportionen erzeugt werden, wie es
durch die ,,klassische* Stuckmarmortechnik nicht méglich
war [Abb.9].

3.2.2. Stuckmarmorsaulen

Die noch iberkommene Stuckmarmorséule zeigt den klassi-
schen Aufbau von Stuckmarmor. Uber einem Baumstamm,
welcher noch zusétzlich mit einer Lattung auf die betreffen-
de Dicke aufgedoppelt wurde, liegt eine Drahtarmierung.
Auf dem so vorbereiteten Untergrund folgt ein Gipsmortel
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Abb. 10: Dresden, Palais im Groflen Garten, Festsaal, Hochbrandgipsmortel aus Stuckdekoration der Wand, teilweise hydratisierter
Hochbrandgipspartikel, Dunnschliff, Poren blau impréagniert, links lin. Polarisation, rechts gekreuzte Polarisation

Abb. 11: Dresden, Palais im Grofien Garten, Festsaal, Weifsstuck,
Deckschicht, Dunnschliff, Poren blau imprégniert, lin.
Polarisation

Abb. 12: Dresden, Palais im Grofien Garten, Festsaal, Weifsstuck,
Deckschicht mit Sinterhautfragment in der Mitte (dunkel),
Diinnschliff, Poren blau impragniert, lin. Polarisation

Abb. 13: Dresden, Palais im Grofien Garten, Festsaal, Weifsstuck, Unterbau aus Kalkmortel mit Gipsbindemittelpartikel,
Dunnschliff, Poren blau imprégniert, links lin. Polarisation, rechts gekreuzte Polarisation

mit gréberen Gipspartikeln und geringen Sandbeimengun-
gen sowie vereinzelten Holzkohlebestandteilen. Dartiber
liegt eine dunkle, in mehreren Rottonen abgestufte, feine
Stuckmarmormasse in 0,2— 0,5 cm Stiarke. Im Diinnschliff
ist ein feines, mit Eisenoxid durchsetztes Geflige zu erken-
nen. Stellenweise zeigen sich Umrisse von herausgel@sten
oder thermisch gestressten idiomorphen Gipskristallen.

Dies ist ein Hinweis auf die Verwendung von niedrig und
unvollstandig gebranntem Gips, welcher aus Alabaster-
gipsstein hergestellt sein kdnnte.?* Die Stuckmarmormasse
wurde in einzelnen Arbeitsportionen mit einem grauviolett
geféarbten Gipsmortel, auch Stupfer genannt, aufgebracht. Im
oberen Bereich der Séule sind stellenweise ca. 1 cm grofle
ungebrannte Alabastergipsstiicke mit eingearbeitet worden.
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Abb. 14: Dresden, Palais im Grofien Garten, Festsaal, Blick nach Norden (Foto: R. W. Nehrdich, 1943/45)

Zur Aderung des Stuckmarmors wurden v-formige Kerben
eingeschnitten und mit weiller Stuckmasse ausgefullt. Ab-
schlieBend wurde die Oberfliche geglattet und vermutlich
poliert.?

Die Nachstellung des Stuckmarmors mit niedrig ge-
branntem Gips und Leimwasser in der oben beschriebenen
Technik bestétigte die Ergebnisse der werktechnischen Un-
tersuchung an den Séulen. Mafigeblich fiir die Oberflachen-
ausprégung war auch hier die Auswahl des betreffenden
Gipses hinsichtlich Farbigkeit und Mahlfeinheit.

3.2.3. Pilaster

Von den Pilastern sind nur duBerst geringe Reste erhalten,
da sie urspriinglich als vorgefertigte Teile in die Wand
versetzt wurden und beim Brand vollstandig in sich zu-
sammengefallen sind [vgl. Abb. 1]. Reste der ehemaligen
Fixierung am oberen Ende der Pilaster sowie Versatz- und
Hinterfullmortel bestatigen dies. Der Befund erlaubt nur
die Aussage, dass es sich um eine graulich-blaue Farbigkeit
gehandelt hat, wie auch das Inventar von 1832 , Pilaster
von graublau melirten Gipsmarmor fein geschliffen* auf-
fiihrt.2 Uber das imitierte Marmorgefiige sind aus dem
Befund keine Aussagen ableitbar. Die zundchst angenom-
mene rote Farbigkeit der Pilaster ist dahingehend nachvoll-
ziehbar, dass Reste von roten Farbspuren auf der noch vor-
handenen Rucklage eines Pilasters nachgewiesen werden
konnten, die jedoch als spétere rote Uberfassung anzuspre-
chen sind.”

Bei der Formulierung der Stucktechnik der Pilaster ist,
aufgrund des Nachweises von zwei verschiedenen Stuck-
marmortechniken im Palais, welche sich zudem in ihrem
Geflge stark unterscheiden, keine eindeutige Aussage mehr
mdglich. Die archivalischen Hinweise ,,graublau melirt*
(1832) und ,,grau‘ (1878) auf die Farbigkeit sind nicht aus-
reichend, um definitiv auf die eine oder andere Stucktech-
nik zu schlielen; der Passus ,,Gipsmarmor fein geschliffen*
(1832) datiert nach der schleifenden Uberarbeitung laut
Kostenvoranschlag von 1828. Anzunehmen ist jedoch, dass
die Pilaster eventuell in der gleichen Technik wie die Sdulen
hergestellt wurden, wobei aber dennoch eindeutige Aussa-
gen Uber das imitierte Gesteinsgefiige fehlen.

3.3. Weillstuck

Der WeiRstuck umfasst im Festsaal die weitere Ausgestal-
tung der Wandflachen mit vegetabilen und figuralen Stuck-
elementen, darunter flachere wie die Wappenkartuschen und
plastischere wie Gedst, Blattwerk und Putten.

Im Aufbau I&sst sich eine eindeutige Werktechnik feststel-
len, welche mit dem Ziel einer matten, hellen, leicht rauen
Oberflache abschlieit. Diese letzte Schicht besteht aus ei-
nem sehr kalkhaltigen, mit wenigen Zuschl&gen versetzten
Mortel, welcher mit feinen Schwundrissen durchsetzt ist
[Abb. 11]. Diese Schwundrisse sind an der Oberfliche ge-
schlossen, vermutlich durch die Ausglattung mit dem Spach-
tel und eine geringfugige Nachglattung mit dem Pinsel. Dass
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es zu einer so homogen, fein ausgeglatteten Oberflache
kommen kann, liegt wahrscheinlich an dem mehrmaligen
Aufrihren des Kalkmortels, was an den zahlreichen Sinter-
hautfragmenten in der Mortelmasse [Abb. 12] erkennbar ist.
Dies bewirkt eine Vorkarbonatisierung der Stuckmasse und
somit auch eine wesentlich geschmeidigere und zu weniger
Schwundrissen neigende Mortelmasse. Ob es sich somit um
eine Uber langere Zeit vorgehaltene Mischung, welche im-
mer wieder aufgeriihrt wurde, handelt oder um eine bewusst
hergestellte Masse, bleibt offen.

Die Intention bei der Herstellung der oben beschriebenen
Weilistuckoberfliche wird auch dadurch unterstrichen, dass
im Kern jeweils zum Teil purer Gipsmortel Verwendung
fand, um die jeweiligen Volumina aufzubauen. So bestehen
die Giber N&gel und Draht armierten vollplastischen Geéste
und Blétter in ihrem Kern aus reinem Gipsmortel. Bei den
Putti nimmt der Gipsanteil in der Regel zur Oberflache hin
ab. Hierbei wurde relativ grob gemahlener Gips als Binde-
mittelzusatz verwendet, welcher sich in der Mortelmatrix
eindeutig nachweisen ldsst [Abb. 13]. Dies zeigt eine ratio-
nelle Arbeitsweise und gleichermalien &sthetisch intendierte
Oberflachensausgestaltung auf.

Die Schwierigkeiten bei der Herstellung der Probeplatten
lagen nicht wie beim Gléattstuck darin, nicht verfiigbare Ma-
terialien fiir die Ausgestaltung der Oberfldche herzustellen,
sondern in der Rekonstruktion der Plastizitét. Das zahlreich
verfligbare Bildmaterial vor der Kriegszerstérung, insbeson-
dere fiir den ausgewahlten Bereich der Probeplatte, konnte
nur eingeschrankt verwendet werden, da der betreffende
Aufnahmewinkel nur eine Teilansicht des jeweiligen Stucks
zeigt. Jegliche Entzerrung, wie sie bei zweidimensionalen
Objekten géngig ist, erbrachten das gegenteilige Ergebnis —
eine \Verzerrung.

3.4. Weitere farbliche Ausgestaltung
der Stuckbereiche

Die abschlieBende farbliche Gliederung des Raumes im
Bereich der Wénde ist, neben den oben ausgefiihrten ma-
terialsichtigen und -farbigen Stuckelementen, durch Teil-
fassungen des Stucks realisiert worden. Die farbigen verti-
kalen Gliederungselemente, die roten Stuckmarmorsaulen,
gekoppelt mit den nach Quellen graublauen Pilastern, und
die blau mit hellen Ockerfarben marmorierten Nischenriick-
lagen, wurden durch horizontale Teilfassungen miteinander
verspannt. Diese lassen sich gesichert flr den oberen Ab-
schluss in Form der roten Riicklage des Ornamentbandes
des Kranzgesimses nachweisen. Im unteren Wandbereich
Uibernahm diese vertikale Verspannung mit sehr hoher Wahr-
scheinlichkeit das ehemals rétlich gefasste Méaanderband der
Sandsteinpostamente, zusammen mit den im FulRboden um-
laufenden rétlichen FuBbodenplatten.

Die auf historischen Farbfotografien sichtbare hellrote
spatere Fassung [Abb. 14], welche heute ebenfalls nur noch
in Resten nachweisbar ist, ergénzt die horizontale und verti-
kale farbliche Gliederung der Raumes durch eine farbliche
Staffelung der Vor- und Riicklagen und negiert dadurch die
erste farbliche, lineare Gliederung der Wandflache.

Reste einer Vergoldung, welche sich an den Stirnstein des
Saales in den Draperien oberhalb des Kranzgesimses noch

nachweisen lassen, gehdren zu einer sehr friihen Fassung,
mdoglicherweise zum Zustand nach Vollendung des Baus.
Dies gilt auch fiir die gemalte rote Marmorierung der Tiir-
und Arkadeneinfassungen sowie die ehemaligen Baluster an
den Fenstern, die wie die Vergoldung bereits 1828 genannt
werden.?®

Die fur die farbliche Gesamtwirkung wichtigen Lein-
wandgemélde im Deckenspiegel und in der Voute sind nur
noch anhand historischer Abbildungen zu benennen. In Be-
zug auf die Decke und auf die fur die Raumfarbigkeit wich-
tigen Gemalde fehlt jegliche primére Substanz.

4. Zum weiteren Umgang mit dem Stuck

Die nun vorliegenden Untersuchungsergebnisse zur Stuck-
ausstattung, zusammen mit den grundlegenden Untersu-
chungen seitens der Bau- und Archivforschung sowie den
werktechnischen Tests zum Stuck, zeigen deutlich, dass vie-
les, aber nicht alles machbar ist, um ein Gestaltungskonzept
vom friihen Barock soweit zu kl&ren, dass es rekonstruier-
bar ware. Durch die Untersuchung der Werktechnik und ihre
Uberpriifung mittels experimenteller Nachstellung ist fiir
die Stucktechnologie ein hohes MaR an Informationsdichte
erreicht. Dennoch stehen nicht eindeutig nachvollziehbare
Situationen, z. B. bei den Pilastern, deutlich als Informa-
tionsverlust vor Augen.

Nimmt man die bittere Tatsache hinzu, dass ein GroR-
teil anderer wichtiger Informationen zum Festsaal fehlen,
insbesondere zum Bild- und Skulpturenschmuck, so wird
sehr schnell deutlich, dass die Informationsdichte im Be-
reich der Stuckausstattung nur durch die originale Substanz
erfolgen konnte, auch wenn sie in sehr stark verédndertem
Zustand tiberkommen ist, und dass ihr Schutz bei allen wei-
teren Malinahmen im Palais vordringlichste Pradmisse sein
muss. Historische Fotografien und Plédne allein kdnnen es
nicht leisten, Architekturoberflichen so zu dokumentieren,
dass man von einer ,,Rekonstruierbarkeit” im Sinn einer Ko-
pie sprechen kann. Gleiches gilt auch fir die vollkommen
vernichteten Deckengemalde, wobei aber auch hier kritisch
daruiber nachgedacht werden sollte, wie viel originale Sub-
stanz der Gemélde von Noten wére, um sie auf Grundlage
der Abbildungen aus dem so genannten ,,Fihrerauftrag**
rekonstruieren zu kdnnen.

Die Finanzkrise und eine verénderte Prioritdtensetzung
haben dazu geflhrt, dass das Palais im Grof3en Garten zu-
riickgestellt wurde — somit auch die Uberarbeitung der Fest-
saalwénde in Form einer Rekonstruktion, was dem Erhalt
des Stucks zunéchst einmal zu Gute kommt. Es bleibt aber
zu hoffen, dass die notwendigen Mittel zur Konservierung
des heutigen Bestands als Voraussetzung einer Nutzung auf-
gebracht werden kénnen, um weiterhin die zwar geringen,
aber authentischen Stuckfragmente der Offentlichkeit zu-
géanglich zu machen.
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riber hinaus Herrn U. Michel und Team (Staatliche Schldsser
und Giérten Dresden) und dem Landesamt fiir Denkmalpflege
Sachsen, vertreten durch Herrn W. Werner und Dr. A. Kiese-
wetter; fiir vorangegangene und hier einflieBende Vorhaben
ebenso Herrn Prof. H. Leitner t (HfBK Dresden), Herrn 1.
Gréller (Sachsische Schlosserverwaltung im Landesamt fir
Finanzen) und Frau H. Kiko (SIB).

4 Siehe hierzu den Beitrag von Hooss in dieser Publikation.

Exemplarische Untersuchung der Mortel-, Putz- und Stuck-

technologie im gesamten Palais (HfBK Dresden 2001:

Prof. Leitner, Lenz); Bestandserfassung, Abnahme der

Oberflachenverunreinigungen, Konservierungsproben, Si-

cherung der Fragmente im Festsaal (HfBK Dresden 2004/05).

Im Rahmen der hier vorgestellten Kampagne 2006—08:

Untersuchung der Stucktechnologie und Fassungen im Fest-

20

saal (Lenz) und unter fachlicher Betreuung des Verfassers
die werktechnische Uberpriifung der Untersuchungserge-
bnisse mit Probeplatten im MafBstab 1: 1 durch M. Siller/ Stutt-
gart und A. Zehrfeld/Dresden, sowie J. Hooss/ Stuttgart fur
die plastische Stuckdekoration. Zeitnah erfolgten Archiv-
forschung durch Dr. S. Dirre/ Dresden, Fortsetzung der Fas-
sungsuntersuchung durch M. Lehmann/Dresden und Baufor-
schung durch H.Olbrich/Gorlitz, unter dessen Leitung das
Projekt fortgefiihrt und die Ergebnisse zusammenhéngend aus-
gewertet wurden. Sie wurden durch das SIB, Frau T. Mdiller,
am Tag des Offenen Denkmals 2008 der Offentlichkeit prisen-
tiert.

Siehe hierzu Grosser Garten, 2001.

Denio, Dresden, 1996, S. 162—165; WERNER, Palais, 1999;
REEckMANN, Barockarchitektur in Sachsen, 2000.

Kurprinz Friedrich August Il. ehelichte Maria Josepha, Toch-
ter Leopolds I. Unter den umfangreichen Feierlichkeiten an
verschiedenen Schauplitzen fand am 23.9. das Venusfest im
Palais im GroRen Garten statt. Zur Nutzungsgeschichte siehe
WERNER, Palais, 1999, S. 9f.

Sammlung Chigi 1730-47, Rietschel-Museum im Oberge-
schoss 1869—89, Sammlungen des Koniglich Sédchsischen
Altertumsvereins im Obergeschoss 1890-1945, seit 1840 im
Erdgeschoss.

Schriftliche Mitteilung von S. Diirre (2.5.2007) iiber die Neu-
eindeckung des Daches und eventuell weitere, unbekannte
MaBnahmen 1750—56 sowie zum Kostenvoranschlag fiir die
Renovierung des Festsaals und anderer Raume vor Uberlas-
sung an die Flora-Gesellschaft vom 22.7.1828.

Die Pilaster waren 1878 noch materialsichtig ,,grau‘; 1903 ist
von einem roten Fond der Wénde die Rede (schriftliche Mit-
teilungen S. Diirre, 2.5.2007, 16.9.2007). Mit der roten Fas-
sung der Wénde kdnnte auch die per Befund nachweisbare rote
Ubermalung der Pilaster zeitlich einhergehen. Das Uberstrei-
chen der Wande in Rot — inklusive der Pilaster — kdnnte nach
freundlicher Mitteilung von S. Diirre mit der Uberlassung des
Festsaals an den Altertumsverein (1890) zusammenhéngen. Es
handelt sich um eine derzeit nur aus Indizien und Befunden zu
erschlieBende Renovierung zwischen 1878 und 1903, zu deren
Mafnahmen und genauer Zeitstellung keine detaillierten Archi-
valien bekannt sind.

WERNER, Palais, 1999, S. 9 33-36.

Analysen 1965/68 durch Beeger (Staatliches Museum fiir Mi-
neralogie und Geologie zu Dresden) und Krug (Deutsches Amt
fiir Messwesen und Warenpriifung, Dresden), Rekonstruktions-
achse von P. Makolies u. a.

Inventare von 1832 aus Finanzarchiv und Hofbauamt (schrift-
liche Mitteilung S. Diirre, 2.5.2007).

Vgl. hierzu Lenz, Mortel-, Putz- und Stucktechnologie, 2001,
S. 80—89.

Untersuchungen zu den Bodenplatten: Landesmuseum fir Mi-
neralogie Dresden, Dr. J.-M. Lange.

TU Dresden, Angewandte Geologie, Prof. Dr. H. Siedel. Alle
Analysen ohne Nennung eines Bearbeiters stammen vom Ver-
fasser.

Lenz/SoBotr, Gefiige historischer Gipsmortel, 2008.

HfBK Dresden, Labor fiir Archdometrie, Analysen A. Fiihr-
mann.

Die Verzbgerung von hochgebranntem Gips mit Leimwasser
waére fir die Verarbeitung eher hinderlich, da er ohnehin sehr
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lange offen bleibt. Denkbar ist die Verwendung des Leimwas-
sers zur besseren Glattung der Mdértelschicht, wie es auch bei
den Probeplatten praktiziert wurde.

Nach schriftlicher Mitteilung von S. Diirre (2.5.2007) zum
Kostenvoranschlag vom 22.7.1828 sollten alle Wandflachen
und Nischen zwei bis drei Mal geschliffen werden.
Sonderproduktion von Hochbrand-Gips fiir Wandriicklagen,
Profile und Gesimse im Technischen Denkmal Ziegelei Hun-
disburg nach historischem Vorbild im Feldbrandofen sowie
ergénzende Testbrande in der Gasmuffel.

HfBK Dresden, Labor fir Archdometrie, Nachweis: Prof. Dr.
Ch. Herm.

Vgl. D'MonTamy, Abhandlung, 1767, S. 180-187.

Nach schriftlicher Mitteilung von S. Diirre (2.5.2007) zum
Kostenvoranschlag vom 22.7. 1828 sollten die Séulen und Pi-
laster neu geschliffen werden; man vermutete, dass die Politur

26

27

28

29

zuvor durch einen minderwertigen, nun fast vollstdndig abge-
blatterten Lacklberzug erreicht worden sei.

Inventare von 1832 aus Finanzarchiv und Hofbauamt (schrift-
liche Mitteilung S. Diirre, 2.5.2007).

Vgl. auch die Rekonstruktionsprobe von 1968/74. Auch bei
der hier beschriebenen Nachstellung wurde der Pilaster irr-
tiimlich rot ausgefiihrt. Nachdem das Inventar von 1832 durch
Recherchen von S. Dirre zur Kenntnis gekommen war, wur-
de auf eine Neuanfertigung der Modelltafel verzichtet. Hier-
fur sprach auch, dass zwar die Marmorierung der Sdulen be-
kannt ist, nicht aber die der Pilaster. Das Verfahren der Nach-
stellung stiel? hier mangels berkommener Originale an seine
Grenzen.

Auffiihrung als bereits vorhanden im Kostenvoranschlag vom
22.7.1828 (schriftliche Mitteilung von S. Diirre, 2.5. 2007).
Siehe dazu ,,Fihrerauftrag, 2006.
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Hans-Georg Gathmann

Material, Werkzeuge und Techniken der
historischen und aktuellen Stuckherstellung

Angesichts der Erkenntnis, dass Stuck beinahe tberall an-
zutreffen ist, etwa in so opulenter Form wie in der Abteikir-
che Speinshart, aber eben auch an der alten Apotheke von
Bottrop oder in der Stadthalle Wuppertal, also vielerorts an
Decken, Wanden und Fassaden, stellt sich die Frage: Was
genau ist Stuck? Wenn man dann Stuck definiert als das Er-
gebnis der Ausformung von erhartendem Material im oder
am Bauwerk und eilig ergénzt, dass die Formgebung dabei
baustiltypisch, zielgerichtet und gewollt ist, wird nun hochst
interessant, weil hinweisgebend, wie das Material Gips oder
Kalkméortel ,,in Form gebracht® wird. Dazu gibt Abb. 1 Aus-
kunft, das die Belegschaft der Gelsenkirchener Firma Tim-
mers 1927 in ihrem 30. Jubildumsjahr zeigt. Besonders fas-
zinierend an diesem Foto ist, dass sich die Gesellen mit den
berufstypischen Werkzeugen ,,bewaffnet* haben.' Des Wei-
teren braucht es handwerkliche Arbeitsmethoden, zundchst
die sogenannten Zugtechniken zur Herstellung von Profilen:
Der Querschnitt eines entworfenen oder vorgegebenen Pro-
fils wird aus einem Blech ausgeschnitten und gefeilt. Diese
Schablone wird zur Aussteifung auf ein etwas zurlicksprin-
gendes Sattelholz aufgenagelt. Als es noch keine Bleche
gab, wurde es direkt aus Hartholz ausgeschnitten, das dann
zu den Profilkanten hin angeschriagt wurde. Abb. 2 zeigt das
Ganze als Schemaskizze.

Gips oder Kalkmértel muss herangeschafft und angeriihrt
werden. Die Miihe verdeutlicht Abb. 3. Insbesondere der
Vor-Ort-Zug bekommt dann auch schon mal ,,schlachtdhn-
lichen* Charakter, und je groer das Profil und je ldnger der
Zug, desto mehr Personen sind vonnéten [Abb. 4]. Da ist
jede Menge hektische Bewegung drin, und der Gips spritzt
gehorig durch die Gegend. Der Schlitten mit der Profilscha-
blone wird an einem Lattengang (gut befestigt mit Gipspat-
schen) entlang ,,gezogen*. Materialmengenersparnis wird
durch den Einbau von Unterkonstruktionen mit Putztragern
wie z.B. Spalierlattung, Strohwickel, Verbretterung, Eisen
mit Rabitzgewebe, Ziegeldraht usw. erreicht. Dabei wird
bevorzugt, was regional naheliegend zur Verfligung steht.
Beim Vor-Ort-Zug wird dann mehrlagig mit einer Vorschab-
lone oder ,,Blindschablone* gezogen. An Fassaden befindet
sich die obere Fiihrungslatte mangels Decke an der Wand
bzw. an der Rinne oder Traufe. Da der Schlitten die Profil-
schablone immer Uiberragt, kann am Geb&ude direkt nie ganz
bis in alle Ecken gezogen werden, und das letzte Stiick muss
entweder freihdndig eingetragen, mit dem Gesimshobel ge-
stochen oder auf einem Tisch gezogen, zugeschnitten und
eingesetzt werden.

Beim ,, Tischzug“ oder ,,.Bankzug* geht es etwas ruhiger
zu. Das Wettrennen mit der Erhartung des Materials bleibt,
aber die Schwerkraft wird jetzt zum Freund des Stucka-
teurs, was Abb. 5 deutlich werden ldsst. Man muss jedoch
das Profil in transportierbare Stiicke zerschneiden — es muss

Abb. 1: Belegschaft der Gelsenkirchener Firma Timmers 1927

Abb. 2: Eckschablone als Mittelschablone

vom Tisch lésbar sein (Trennmittel sind — je nach Region
— Seife, Wachs, Fett), und als zusétzlicher Arbeitsgang ist
das Einkleben im Geb&dude und das Beistucken der Stoie
erforderlich. Ein weiterer Vorteil: Gro3e Profile konnen hohl
gefertigt werden, indem (ber einem zuvor gezogenen und
mit Trennmitteln behandelten so genannten ,,Kern“ gezogen
wird. Zur Armierung dienen Jute, Hanf, Sisal, Stroh usw.
Nun sind nattrlich nicht ausschlieBlich gerade, sondern auch
gerundete Profilverldufe gefragt. Hierzu wird an einem Ende
der Schablone ein starrer und stabiler Radiusarm angebracht,
an dessen anderem Ende sich ein Zirkel-Einsatzpunkt be-
findet — meist eine Ose, die dann in einem stabilen Nagel
eingesetzt wird. Abb. 6 zeigt einen Rundzug direkt an der
Wand.
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In Kuppeln und Gewdlben fehlt die Moglichkeit, in Ge-
simshdhe einen Nagel einzuschlagen, entsprechend muss
dort ein drehbarer Mast in den Raum eingebaut werden.
Beim so genannten ,,Drehen von S&ulen oder Balustern
sieht der Arbeitstisch ein bisschen so aus wie ein Spanfer-
kel-Grill [Abb. 7]: Die Schablone ist seitlich fest am Tisch
angebracht und eine drehbare Welle mit Kurbel bildet einen
Kern, der naturlich konisch sein muss, damit sie nach Fer-
tigstellung auch abgeschoben werden kann. Da sich ab einer
gewissen Sdulenlénge die nétige Stabilitét verliert, weil die
Welle dann durchhéngt, schafft das Drehen im Stehen Ab-
hilfe.

Auch bei den Zugtechniken gibt es Herausforderungen,
denen sich ein verdienter Stuckateur einmal gestellt haben
muss: Relativ einfach ist noch das Ziehen eines sich gleich-
méBig in der Breite verjiingenden Profils. An beiden Seiten
der Schablone ist ein Schlitten mit einem Scharnier ange-
bracht, zwei Zuglatten haben enger werdenden Abstand von-
einander, die Schablone stellt sich im voranschreitenden Zug
immer schriger, und das Profil verschmilert sich so. Raffi-
nierter ist die Konstruktion zur Herstellung eines Ovals: das
Ovalkreuz [Abb. 8], im Prinzip ein Schienenkreuz, in dem
zwei Schiffchen eng gefiihrt fahren, eines langs und das An-
dere quer dazu. Beide Schiffchen werden drehbar wie der
Einsatzpunkt beim Rundzug an dem Schablonenarm befes-
tigt. Ans duRere Ende kommt noch ein Laufholz. Vollzieht
man die Bewegung dieses Werkzeuges im Kopf, so erkennt
man, dass sich ein Oval bildet.

Auch gibt es diesen wunderbaren begrifflichen Wider-
spruch: ,,eckig drehen®, was mit Hilfe des oben genannten
»Spanferkel-Grills* ausgefithrt wird, diesmal jedoch mit
einer Scheibe an der Kurbel, die gleichmélig aufgeteilte
Ldcher hat, und zwar so viele, wie der Stuckkorper Ecken
aufweisen soll. Durch diese Locher hindurch kann die Welle
an einem Splint am Drehtisch festgesetzt werden, und ber
den Drehtisch kann eine Profilschablone geschoben werden.
Wenn man schnell genug ist, kann man dann Gips auf die
Welle auflegen, diese Stiick fiir Stiick und immer wieder dre-
hen, und nach jedem Einrasten mit dem Schlitten darlber
fahren.

Eine wirklich anspruchsvolle Arbeit ist die gewendel-
te Sdule. Hierflr wird der Drehtisch mit Mehrausstattung
versehen: Die Achse erhdlt an der Kurbel eine Verdickung,
deren Umfang maRidentisch sein muss mit der Hohe eines
Wendels nach einer Saulendrehung. An dieser Verdickung
befestigt man ein Stahlseil, das man an einer gut befestig-
ten Rolle in Sdulenléngsrichtung umlenkt. Am Ende dieses
Stahlseiles hangt die Schablone, die auf Schienen eindeutig
an der Welle entlang gefiihrt werden kann. Abb. 9 zeigt diese
Konstruktion. So wie die Welle gedreht wird, wickelt sich
das Stahlseil auf und zieht die Schablone, die ein Stuckateur,
der Geflihl und Kraft in sich vereinigt, an der sich gleichzei-
tig drehenden Séule entlangfihrt. Ist die Konstruktion gut
genug gebaut, kann sich das Ergebnis wie auf Abb. 10 sehen
lassen. Kannelierte S&ulen sind, soweit sie zylindrisch sind,
kein Problem: Sie werden als Halbschalen gerade und auf
Kern gezogen. Bei kannelierten Sdulen mit ,,Entasis“ muss
jede Kannelure mit einer kleinen Scharnierschablone auf ge-
bogenem und sich bauchig verjingendem Lattengang auf-
gezogen werden, was einen erheblichen Aufwand darstellt.

Abb. 3: Anriihren von Gips- oder Kalkmortel

Abb. 4: Vor-Ort-Zug

Abb. 5: Tischzug oder Bankzug

Abb. 6: Rundzug
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Abb. 7: Arbeitstisch zum Drehen von Saulen oder Balustern Abb. 8: Ovalkreuz

Abb. 9: Drehtisch zur Erstellung einer gewendelten Séaule Abb. 10: Gewendelte Saule
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Soweit zu den Methoden, Gips oder Kalkmortel ein Profil
zu geben. Bei Ornamentik und Plastiken endet die Mach-
barkeit mit den Zugtechniken. Freie Antragarbeiten (wie
auf Abb. 11 als Fassadenschmuck) sind Unikate, und hier
entpuppt sich der Stuckateur anfangs meist als leidenschaft-
licher ,Werkzeugfetischist”, um dann spéter festzustellen,
dass er doch nur wenige Antrageisen — diese meist auch
noch selbstgeschmiedet — benutzt. Auch fur vervielféltigte
Stuckaturen macht ein Modell den Anfang, das angetragen
ist, aus Gips geschnitten und aus Holz oder Stein oder aus
einer dauerhaft verformbaren Masse wie Ton modelliert
wurde. Um davon dann eine Gussform zu bauen, bieten sich
mehrere Materialien an: Die dltesten Formbaummethoden
verwenden starre Stoffe. Der Nachteil ist, dass Abgiisse nur
dann wieder aus der Form heraus l6sbar sind, wenn sie keine
Untergriffigkeiten aufweisen oder wenn die Form aus meh-
reren Teilstlicken besteht, die vor dem Guss unverriickbar
aneinander arretiert sein miissen und die nach dem Erstarren
der GieBmasse vereinzelt auseinandergenommen werden
kénnen. Der Klassiker ist die ,,Gipssttickform®, deren Ent-
stehung Abb. 12 zeigt.

In andere starre Formenmaterialien wie Schwefel oder
Holz wurden nicht untergriffige Ornamente direkt negativ
geschnitzt. Ein solches so genanntes Holzmodell [Abb. 13]
birgt zwei Schwierigkeiten in sich: 1. Es muss negativ ge-
schnitzt werden, was schon positiv eine echte Herausforde-
rung ist, und 2. ist alle Trenn- und GieBkunst gefragt, damit
hier ein brauchbarer Gipsabguss herauskommt, geschweige
denn ein heiler Einteiliger. Problem 1 16st nur hingebungs-
volles Uben, Problem 2 vermindert sich ein wenig, wenn
man den eingebrachten Guss noch weich mitsamt der Form
an die vorgesehene Stelle an der Decke oder Wand quetscht
und dort erstarren und sich dabei ankleben l&sst. Formen aus
Pfeifenton oder Wachs lassen da schon mehr zu, sind daftr
aber so leicht verletzbar, dass sie in der Regel nur einen Ab-
guss hergeben und meist nur als Materialtauscher oder Ko-
piermdglichkeiten einer andernorts vorhandenen Stuckatur
dienen. Eine echte Erweiterung der Mdglichkeiten bringen
erst elastische, flexible Formenmaterialien wie Leim, Gela-
tine oder — allerdings erst in jungerer Zeit verfugbar — La-
tex, Polyurethane oder Silicon-Kautschuke. Fiir kleine und
flache Modelle konnen diese Stoffe massiv als so genannte

Abb. 12: Entstehung einer Gipsstuckform

Abb. 11: Beispiel einer freien Antragsarbeit

Spiegelform eingesetzt werden, meistens jedoch erhalten
sie noch einen Stltzmantel. Damit wird der Formbau auch
handwerklich spannender: Das Modell wird 8—15 mm dick
umfassend mit Ton belegt und alle Flanken konisch verdickt.
Dariber giet man den ,,Gipsmantel“, entfernt ihn nach sei-
ner Erstarrung wieder und bohrt eine Eingusséffnung und
gentigend Entliftungsldcher hinein. Nimmt man nun die
Tonschicht vom Modell wieder herunter und setzt den Gips-
mantel wieder wie zuvor dartiber, bildet sich dazwischen ei-
ne 8—15 mm dicke Hohlschicht. Nach Abdichtung der Fugen
kann nun fliissig erwdrmter Leim, bzw. angeriihrter Kaut-
schuk, eingefiillt werden. Man erhélt eine flexible Form mit
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Stiitzmantel [Abb. 14]. Die Anzahl der erzielbaren Abgiisse
ist dann von der Kompliziertheit des Modells sowie von den
Qualitdten des Formen- und Gussmaterials abhingig. Aber
einmal hergestelltes Modell und Stuitzmantel sind dauerhaft
lagerbar, und die flexible Formenmasse kann dann mit re-
lativ wenig Aufwand wieder erneuert werden. Materialien,
Werkzeuge und Techniken sind bis heute die Gleichen ge-
blieben; Maschinen werden lediglich fiir die Materialtrans-
porte und das Mortelrlihren eingesetzt, und die Menschen
andern sich auch nicht wesentlich.

Abb. 13: Holzmodell

! Der Herr mit dem schwarzen Mantel ist Adolf Winkler, Ver-
fasser des legenddren Buchs ,,Putz * Stuck * Rabitz*, aus dem
die folgenden Schwarz-Wei3-Fotos, die etwas antik wirken,

Abb. 14: Flexible Form mit Stlitzmantel entnommen sind.
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Markus Eiden

LQuadraturstuck® — Kassetten- und Felderdecken
des spaten 16. und frihen 17. Jahrhunderts.
Ausfuhrungstechniken und Erhaltung

Wanderkiinstler aus dem siidalpinen Raum sowie die Ver-
breitung architekturtheoretischer Schriften und Stichvorla-
gen begiinstigen seit der Mitte des 16.Jahrhunderts die Ent-
stehung geometrisch gegliederter Deckendekorationen in
Stucktechnik im deutschsprachigen Raum. Diese haben sich
nicht nur in Schlossbauten, sondern auch in Biirgerhdusern,
Rathdusern und Sakralbauten erhalten. Anhand mehrerer
Objekte und der dort erhobenen restauratorischen Befunde
lasst sich aufzeigen, dass so genannter ,,Quadraturstuck* in
der Regel vor Ort geometrisch aufgerissen und mit Profil-
schablonen ,,frei Hand", also ,,ohne Anschlag®, sprich ohne
die Verwendung von Zug- und/oder Beilatten gezogen wur-
de.! Neben faserbewehrtem ,,L.ehm-Kalk-Stuck* gelangten
auch bereits in der Mitte des 16.Jahrhunderts annidhernd
kalk- und zuschlagsfreie Gipsstucktechniken zur Anwen-
dung, die vermuten lassen, dass lokale handwerkliche Tradi-
tionen eine Symbiose mit den gestalterischen Innovationen
aus dem Siiden eingingen.?

Anhand zweier Beispiele werden in dem folgenden Bei-
trag, der eine gekirzte Version des an der Tagung gehaltenen
\ortrags beinhaltet, materialtechnologische Unterschiede
innerhalb der Stucktechniken zur Zeit der Renaissance an-
gesprochen und damit verbundene Erhaltungsfragen thema-
tisiert.

Stuckdekorationen in
Schloss Grumbach

Das erste Objekt ist ein Beispiel fiir Gipsstuck- und Gips-
Kalkstucktechniken: Unweit von Wirzburg, in Rimpar, be-
findet sich Schloss Grumbach, in welchem sich bemerkens-
werte Stuckdekorationen der Renaissance erhalten haben.
Zahlreiche, vergleichsweise einfache architekturgliedernde
Renaissancedekorationen fielen andernorts entweder der
Mode der Zeit, den verénderten Reprasentationsbediirfnis-
sen nachfolgender Generationen oder den Zerstdrungen des
Zweiten Weltkriegs zum Opfer. Rimpar darf als besonders
frihes Beispiel von erhaltenem ,,Quadraturstuck® nicht nur
in Franken besondere Aufmerksamkeit fur sich beanspru-
chen, da es sowohl hinsichtlich der Qualitat der Gestaltung
als auch in Bezug auf die verwendete Stuckzusammenset-
zung — nach derzeitigem Forschungsstand — recht auf3erge-
wohnlich zu sein scheint.

Im Siidfliigel des ersten Stockwerks befinden sich der
»Rittersaal”, der ,,Kleine Saal“, auch Vorsaal genannt, sowie
der Greiffenklausaal. In all diesen Rdumlichkeiten haben
sich Stuckdekorationen der Renaissance erhalten, ebenso

wie im angrenzenden Geschoss des so genannten Juliustur-
mes, im weiteren Verlauf Turmzimmer genannt. Das Stuck-
dekor ist insgesamt recht gut erhalten, auch wenn statische
Risse an der einen oder anderen Stelle auftreten, was bei der
immensen Baumasse nicht zu vermeiden ist. Vergleichswei-
se einfacher ,,Quadraturstuck” — so kann man jenen Stuck
bezeichnen, der auf Grundlage geometrischer Konstruktion
erstellt wurde und bei welchem die teils komplexe geometri-
sche Gliederung den Hauptteil der Gestaltung trégt® — findet
sich nicht nur im Juliusturm, an der Decke des Greiffenklau-
saals, sondern auch im Kleinen Saal sowie im Rittersaal.

Insgesamt erheblich aufwendiger als in den tibrigen R&um-
lichkeiten des Schlosses sind die immobilen Ausstattungen
im Vorsaal und im Rittersaal, der auch als Wappensaal be-
zeichnet werden konnte, gehort doch der Wappenfries mit
den je 16 Anichen der Familien von Grumbach und Vellberg
zum wesentlichen Gestaltungsmerkmal des reprasentativen
Saals.

Insbesondere in diesen beiden Raumlichkeiten, Kleiner
Saal und Rittersaal, bereichern zusétzlich aufwendige Stuck-
portale, umlaufende Gebalke und figiirliche Stuckreliefbil-
der das Dekor. Der Westfliigel im Schloss, der sich leider
nicht erhalten hat, war mit weiteren stuckierten Renaissance-
dekorationen ausgestattet, wie anhand von Grabungsfunden
aus den unterkellerten Tirmen des Schlosses erschlossen
werden kann. Zahlreiche Stuckfragmente wurden in den
80er Jahren des 20. Jahrhunderts dort geborgen. Anhand die-
ser Fragmente kdnnen interessante Hinweise zum techno-
logischen Stuckaufbau, zur Materialzusammensetzung und
zur Ausflhrungstechnik gewonnen werden, die sich aber nur
zum Teil stilistisch und technologisch mit den vor Ort erhal-
tenen Stuckausstattungen decken.

Ohne an dieser Stelle né&her auf diese Untersuchun-
gen eingehen zu kénnen, sei hier auf mindestens drei
Stuckierungsphasen verwiesen: zwei aus der Mitte und
der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts unter Wilhelm
und Konrad von Grumbach sowie eine gegen Ende des
16. bzw. zu Beginn des 17. Jahrhunderts unter Juli-
us Echter von Mespelbrunn (1593 terminus post quem).

Rittersaal, Kleiner Saal und
Turmzimmer

Die Stuckausstattung des Rittersaals, insbesondere der Wap-
penfries, ist anlasslich der Hochzeit Konrad von Grumbachs
mit Salome Vellberg um 1552 zu datieren,* denn bei den 32
Wappen handelt es sich um eine Ahnenprobe des Grumba-
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Abb. 1: Schloss Grumbach, Siidfliigel (2007) Abb.2: Schloss Grumbach, Juliusturm, Deckenstuck
im ersten Obergeschoss (2007)

Abb. 3: Schloss Grumbach, Siidfliigel, Stuckausstattung Abb.4: Schloss Grumbach, Rittersaal, Stuckausstattung
Rittersaal (2007) mit Wappenfries (2007)
Abb.5: Schloss Grumbach, Stuckfragment aus Grabungsfund Abb.6: Schloss Grumbach, Vorsaal, Fries hinter Portalaufsatz

mit Brautpaarmotiv

cher und Vellberger Adels. Auch der florale Fries im Vorsaal In dieselbe Zeit oder auch etwas spéter, also in die 70er
mit Grumbachwappen und insgesamt vier hinter den Por-  Jahre des 16.Jahrhunderts, sind die Deckenstuckierung im
talaufsiatzen versteckten figiirlichen Paarmotiven ist ganz  Kleinen Saal und im Rittersaal sowie die aufwendigen Por-
offensichtlich um 1552 entstanden [Abb. 6]. talarchitekturen zu datieren. Die Deckenstuckatur im Turm-
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zimmer ist zwar auch zu diesem friihen Zeitpunkt denkbar,
fallt jedoch moglicherweise erst in die Echterzeit; die Da-
tierung zu Beginn des 17.Jahrhunderts ist allerdings nicht
gesichert.

Regionale Vergleichsbeispiele zu dieser Art von Quad-
raturstuck aus dem spéten 16. und frithen 17. Jahrhundert,
bei welcher komplexe geometrische Figuren modulartig die
Flache beleben (Felderdecke), finden sich u. a. im Rathaus in
Lohr sowie in Schloss Hochstadt.

Verwendete Stuckmortel

In Rimpar verwendete man in der zweiten Halfte des
16. Jahrhunderts neben Kalk- und Kalkgipsstuck in gro-
Berem Umfang auch anndhernd zuschlagsfreie Gips-
mortel, und zwar ohne oder mit nur geringem Kalkzusatz.
Inwieweit hier organische Zusétze und anhydritische Kom-
ponenten die plastische Verarbeitung beeinflusst haben, dar-
Uber l&sst sich vorerst nur spekulieren, solange naturwissen-
schaftliche Analysen zu den verwendeten Materialien noch
ausstehen. Das vergleichsweise weiche Material spricht
allerdings nicht zwangsldufig fiir einen hoheren Anhydrit-
anteil.

Im Rittersaal kann anhand der Relieftafel mit dem ,,Urteil
des Paris* der hohe Gipsanteil in der Stuckmasse anhand
einer Makroaufnahme ermessen werden [vgl. Abb. 9]. Diese
Form von Antragstuck mit abschlielender Formvollendung
durch Materialabtrag kann analog zum terminus technicus
der ,,Kalkschneidearbeit* als ,,Gipsschneidearbeit” bezeich-
net werden und ist fur die Zeit des Manierismus technolo-
gisch gesehen durchaus bemerkenswert.

Bei den Wappen und Reliefs im Rittersaal dominieren
augenscheinlich Gipsantrag- und Gipsgussmortel mit nur
geringen oder gar keinen Kalkzuséatzen. Die Deckenstuck-
profile konnten vor Ort bisher noch nicht auf ihre Material-
zusammensetzung hin untersucht werden, allerdings zeigen
die erhaltenen Fragmente aus den Grabungsfunden in den
Tirmen, dass mineralische Zusétze und kalkhaltige Mortel
beim Ziehen der Profile vor Ort verwendet wurden und dem-
nach zumindest in der dritten Stuckierungsphase unter Julius
Echter verbreitet waren [vgl. Abb. 5].

In Schloss Grumbach konnten aus den beschriebenen Stu-
ckierungsphasen keine faserarmierten Kalkmortel festge-
stellt werden, die eine Verwandtschaft zur Materialzusam-
mensetzung der Deckenstuckaturen aus Schloss Hchstédt
zeigen.b

An dieser Stelle sei nur erwéhnt, dass in Hochstadt bei den
Deckenstuckprofilen {iber einem Lehmkern faserversetzte
Kalkmortel anndhernd ohne Sandzuschldge den abschlie-
Renden stucksichtig belassenen Schichtaufbau zur Zeit der
Renaissance mitbestimmten; eine Technik, die Uberrascht
und deren abschlieBende Deckschicht wir eher aus dem Be-
reich der ostromischen Putztradition unter dem Begriff der
»Wergkalktechnik* kennen. Man denke hier z. B. an byzan-
tinische und postbyzantinische Wandmalereien aus Serbien
oder der Bukowina, deren Feinputz ebenfalls beinahe aus-
schliellich aus Sumpfkalk oder ,,trockengeldschtem Kalk*
mit Flachs- oder Hanffasern besteht.’

Geometrisch gepragte
Deckendekorationen

Die Beliebtheit stucksichtiger Dekorationen ab der ersten
Halfte des 16. Jahrhunderts ist in engem Zusammenhang mit
der Entdeckung antiker Stuckaturen in Rom sowie der Re-
zeption antiker Schriftquellen (Vitruv, Plinius) zu betrach-
ten. Eine bedeutende Wiederentdeckung in jener Zeit war,
dass mit Hilfe von Travertin- und Marmorzuschldgen weifle,
polierféhige Kalkfeinputze und Kalkstuckmortel hergestellt
werden konnten, die zu einem Aufbliihen antikisierender
Oberflachenisthetik fithrten und weife respektive stucksich-
tige Raumschopfungen wie aus einem Guss ermdglichten.?

Parallel zu den weitgehend monochromen Quadratur-
Stuckdecken, die hierzulande nur selten mit Goldapplikatio-
nen versehen wurden,’ entwickeln sich ndrdlich der Alpen in
der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts sowohl ungefasste
als auch gefasste Holzdecken, deren Formensprache eben-
falls mehr oder weniger stark geometrisch geprégt wird. Als
besonders schine Beispiele gelten:

— die Decke im Zedernsaal in Schloss Kirchheim in Schwa-
ben (1562—1584, Werkstatt Wendel Dietrich, Augsburg),

— die Kassettendecke in Schloss Heiligenberg (zweite Half-
te des 16.Jahrhunderts von Jorg Schwartzenberger, Mess-
kirch),

— die Kassetten-/Felderdecke im Rittersaal in Schloss Wei-
kersheim (um 1600, von Elias Gunzenhiuser, Stuttgart).

Die formalen Ldésungen &hneln in diesem Zusammenhang
teilweise ebenfalls antiken Flachen- und Deckengliederun-
gen und konnen vielleicht auch als Reflex auf eine antike
Gestaltungsgeometrie interpretiert werden.

Technologische Aspekte —
Konstruktion der Decken

Aus restauratorischer Sicht und vor dem Hintergrund einer
langerfristigen Erhaltung besteht die Notwendigkeit, Stucka-
turen und insbesondere Deckenstuck im Zusammenhang mit
den baulichen Gegebenheiten und der spezifischen Decken-
konstruktion zu beurteilen. Meist lassen sich dabei starre
und elastische Systeme unterscheiden. Gemauerte Verban-
de, wie sie an steinernen Gewdlben anzutreffen sind, kénnen
dem starren System zugerechnet werden; holzerne Decken-
konstruktionen, ob mit oder ohne Berohrung, werden hier
unabhéngig von ihrer spezifischen Konstruktionsweise dem
elastischen System zugeordnet.'”

Steinerne Gewoblbe

Liegt ein gemauertes Gewdlbe vor, wie beispielsweise in
den grofRen Sélen an unserem Tagungsort hier in der Wirz-
burger Residenz, ist ganz offensichtlich, dass sowohl der
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Putz- als auch der Stuckaufbau im mineralischen System
ausgefihrt wird. Die Vorteile eines solchen Systems liegen
im historisch bewadhrten, mineralischen Haftverbund; eine
technologisch richtige Ausfuihrung vorausgesetzt. Solche
rein mineralischen Putz-Stuck-Schichtaufbauten lassen
sich hier vor Ort nicht nur im WeilRen Saal, sondern auch
im Treppenhaus und nicht zuletzt im jungst restaurierten
Kaisersaal eindrucksvoll studieren, unabhéngig davon, ob
Gussstuckelemente in Form von ,,Versatzstuck®, zusétzlich
mechanisch mit Schmiedendgeln gesichert, zum Einsatz ge-
langten.

Nur bei massiver statischer und extremer hygrischer Be-
lastung, sprich Wasserinfiltration iiber die Kapillaren des po-
rosen Systems, sind lokal begrenzte Schaden, insbesondere
im Grenzflichenbereich der einzelnen Schichten und an der
Putz-Stuck-Malschichtoberfliche als dem sensibelsten Be-
reich der Verdunstungszone, unvermeidlich.

Sieht man von ungiinstigen hydrologischen Einfliissen ab,
kann ein solide ausgefiihrtes mineralisches Verbundsystem
problemlos mehrere hundert Jahre ohne groRere Schaden
altern und anhaltenden Bestand haben. Ob die heutigen,
zunehmend kunststoffmodifizierten Mortel dies auch noch
leisten werden, darf angezweifelt werden.

Verdeckte Holzbalkendecken

Bei holzernen Deckenkonstruktionen gelangten zur Zeit der
Renaissance neben rein mineralischen Putz-Stuck-Tectorien
auch lehmhaltige und faserversetzte mineralische Zwischen-
schichten zur Anwendung. Als Zwischen- und Trégerschich-
ten fur die abschlieBenden Stuckdekorationen leisten diese
lehmhaltigen Schichten bewéhrte Dienste; sind sie doch
aufgrund ihrer physiko-mechanischen Eigenschaften durch-
aus in der Lage, Bewegungen am Gebaude und der Holz-
konstruktion in begrenztem Umfang aufzufangen.

Ohne hier auf Warmedehnung, Kélteschwund und hyg-
rische Prozesse der einzelnen Baustoffe ndher einzugehen,
soll an dieser Stelle nur festgehalten werden, dass gerade
faserversetzter Lehm und faserverstarkter Kalkmortel als
»elastische” Materialien eine bewdhrte und ,intelligente
Ldsung* an hdlzernen Bauteilen darstellen und die Unter-
suchung derartiger Verbande als technologische Grundlage
far materialkompatible Restaurierungen nicht auBer Acht
gelassen werden sollte.

Zur Erhaltung

Dass sich Renaissancestuck wie in Lohr, Hochstadt oder
Rimpar uber Jahrhunderte in gréRerem Umfang trotz jah-
reszeitlich stark variierenden, raumklimatisch unginstigen
Verhéltnissen erhalten hat, spricht ganz klar fur dessen
handwerklich solide Ausfiihrungstechnik. Unter normalen
Bedingungen kann fiir die erwahnten mehrschichtigen Putz-
Stuck-Schichtsysteme generell eine giinstige, langfristige
Erhaltungsprognose gegeben werden. Bei libermé&Riger Was-
serinfiltration ist eine solche allerdings hinfallig. Sowohl im

rein mineralischen System als auch im Lehm-Stuck-Verbund
sind bei sekunddrer Durchfeuchtung nicht nur ein zusétzli-
cher Salzeintrag, sondern auch Lésung und Umkristallisati-
on zugefuhrter wie materialimmanenter Salze vorprogram-
miert. Auch Verfarbungen durch Ausschwemmung farbender
Feinstanteile der Putzzuschldge, iberwiegend Eisenhydroxi-
de, sind wie im Beispiel Thalheim nicht auSergewohnlich; in
gewissem Umfang konnen Sie iiber addquate Kompressen
extrahiert werden [Abb.15] und giinstigstenfalls im kalk-
haltigen System konserviert/restauriert werden [Abb. 16].
Im Fall Thalheim konnten nach der Kompressenbehandlung
sowohl die Stuckergédnzungen als auch die Kalkfassung in
Kalktechnik, d.h. rein mineralisch und ohne organische Zu-
sétze, erfolgen.

Gipsproblematik

Insbesondere bei gipshaltigen Mérteln, deren Léslichkeit je
nach Calciumsulfat-Modifikation zwischen 2,7 und 8,8 g/1
und damit doch wesentlich héher liegt als bei Kalkputz (cir-
ca 0,014 g/1), sind Gefiigelockerungen und verhértete Gips-
krusten an der Oberfliche in Folge von Durchfeuchtungen
nichts AuBlergewdhnliches — vor allem wenn noch weite-
re leichtlgsliche Salze vorliegen, welche die Gesamtldslich-
keit der ansonsten nur maRig I6slichen Salze zusatzlich er-
héhen.

Gerade im Stuckbereich sind Umsalzungen und Gefii-
gezersetzungen aufgrund kapillarer Durchfeuchtung des
verwendeten Stuckmaterials 6fters anzutreffen. Ich verweise
in diesem Zusammenhang auf die Studien Hubert Paschin-
gers, ehemals Chemiker am Bundesdenkmalamt (BDA) in
Wien, zu dolomithaltigen Kalk-Gips-Morteln und die nach
sekundarer Durchfeuchtung mehrfach beobachtete Mag-
nesiumsulfatbildung." Diese Umsalzung in ein besonders
leichtl6sliches Salz bewirkt neben zerstorerischer Gefu-
geverénderung der Stuckmatrix ein weiteres langfristiges
Schadenspotential aufgrund der salzspezifischen Hydrata-
tionseigenschaften des Magnesiumsulfates — ein Problem,
dass ubrigens auch hier in der Residenz an Teilbereichen des
barocken Stucks und Teilen der Nachkriegserganzung auf-
tritt und dem konservatorisch u.a. mit erneuter Umsalzung
mittels Bariumhydroxidldsung teilweise begegnet werden
kann.

Es lasst sich zusammenfassen, dass die hauptsachlichen
Schéden an mineralischen Putz-Stuck-Verbund-Systemen
mit Wassereintrag in unkontrollierter Form zusammen-
héngen. Dasselbe gilt im Besonderen auch fur lehmhaltige
Trager und Grundputze; solche sind nicht nur an Decken-
balkenkonstruktionen mit Lehmschlag anzutreffen, son-
dern gelegentlich sogar auch an Mauern, unter anderem in
Schloss Ilsenburg, Sachsen-Anhalt. Ein materialimmanenter
Nachteil lehmhaltiger Konstruktionen ist demnach die ver-
gleichsweise hohere Empfindlichkeit gegeniiber unkontrol-
liertem Feuchteeintrag, dem Hauptschadensfaktor innerhalb
pordser mineralischer Systeme. Quellung, Haftungsverlust,
Erosion mineralischer Komponenten verkehren die unter
normalen Klimabedingungen positiv zu bewertende hygro-
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Abb. 7: Schloss Hochstadt, Deckenstuckaturen, erstes Drittel Abb. 8: Schloss Grumbach, Deckenstuck des Kleinen Saals
17. Jahrhundert, Zustand wéhrend der Restaurierung (2004/2005)  (2007)

Abb. 9: Schloss Grumbach, Rittersaal, Detailaufnahme
Portalbekrénung zum Vorsaal (2007)

Abb. 11: Villa Oplontis, Durchgangshalle, Decke mit
geometrischem Gliederungssystem (2008)

Abb. 10: Schloss Grumbach, Rittersaal,
Deckenfeld mit Quadraturstuck (2007)

thermische und kapillare Aktivitdt des Baustoffes ins Ge-
genteil: Ablésungserscheinungen, Materialmidigkeit, lokal
begrenzte Totalauflosung sowie damit verbundene Teilver-
luste der Dekoration sind bei massivem Wassereintrag vor-
programmiert. Aufgrund solcher Schadensph&nomene das
historisch bewahrte Lehm-Kalk-System, insbesondere an
holzernen Bauteilen, anzuzweifeln, waére allerdings verfehlt.
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Abb. 13: Schematische Zeichnung einer verdeckten Holzbalkende-
cke mit Lehmwickel, Lehmschlag, mehrschichtigem Lehmputz und
abschliefender Stuckierung in Kalktechnik

Abb. 14: Schloss Thalheim (Lkr. Niirnberger Land), Detail einer
Stuckdecke mit Verfarbungen und Strukturschéden nach
Brandschaden und damit verbundenem Ldschwassereintrag,
Zustand vor der Restaurierung 2005

Ausblick

Eine nachhaltige Erhaltung historisch bewéhrter Systeme
muss sich am originalen Material, dem kiinstlerischen Subs-
trat und dessen Aufbau orientieren; hier gilt es anzukniipfen.
Moderne Materialien und Faserzusétze, ob sie aus Haaren
(Horn) oder Dralon bestehen, tiben keine feuchteregulie-
rende Wirkung aus, werden aber nach wie vor als Ersatz
fiir Flachs- oder Hanffasern in Restaurierungsmorteln ein-
gesetzt. An Orten, wo ,,trockengeldschte Kalkmértel” oder
»Heilkalkmaortel* viel geeigneter erscheinen, den Feuchte-
haushalt bei Restaurierungseingriffen positiv zu beeinflus-
sen, wird Sumpfkalkmortel oft bevorzugt.

Der Glaube, durch kunststoffmodifizierte Klebemor-
tel komplexe Mehrschichtsysteme, wie sie hier vorgestellt
wurden, Kosten sparender restaurieren zu kénnen, wird sich
langfristig als Trugschluss herausstellen.

Selten ist die materialgetreue Kopie des Originals oder ei-
nes seiner Teile ein postuliertes Restaurierungsziel, aber bei
der Konservierung und Restaurierung von den Bedingungen
des originalen Substrats zu lernen und restauratorische Ein-
griffe materialkompatibel durchzufuhren, sollte als restau-

Abb. 12:. Schematische Zeichnung eines mehrschichtigen
Putzsystems mit abschlieffendem Zugstuck auf einem
gemauerten Gewdlbe

Abb. 15: Schloss Thalheim, Ammoniumcarbonat-Kompressen-
behandlung mit positivem Reinigungsergebnis und Reduzierung
oberflichig vorgeschwitzter Gipssinterkruste

Abb. 16: Schloss Thalheim, Muster (Pilotfliche) zur
Restaurierung in Kalktechnik, nach vorangegangener
Kompressenbehandlung und Salzverminderung

ratorische Handlungsmaxime nicht nur von Restauratoren
vertreten, sondern auch von Architekten unterstiitzt werden.
Hierzu bedarf es neben chemisch-physikalischen Grund-
kenntnissen vor allem aber auch handwerklicher Erfahrung
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und nicht zuletzt einer Experimentierfreude, die dariiber hin-
ausgeht, lediglich das Lieferprogramm der Baustoffherstel-
ler nach DIN-Norm einzusetzen.

Die deutschsprachige akademische Restauratorenaus-
bildung, welche die ,,Restaurierung als Wissenschaft* seit
einigen Jahren verstérkt in den Mittelpunkt stellt, tut gut
daran, auf dieser wissenschaftlichen Grundlage erarbeitete
restaurierungspraktische Ansétze und Studien systematisch
weiterzuverfolgen. Im Gedenken an den im Oktober 2007
verstorbenen Professor fir Wandmalerei und Architekturfar-
bigkeit, Heinz Leitner, hoffe ich, dass diese Leitlinie inner-
halb der Restauratorenausbildung — nicht nur in Dresden,
sondern auch an anderen akademischen Ausbildungseinrich-
tungen im deutschsprachigen Raum — auch im Bereich der
Stucktechnologie und Stuckrestaurierung entsprechendes
Gewicht erfahrt. Dass im Rahmen der ICOMOS-Tagung der
kiinstlerischen und handwerklichen Seite der Restaurierung
im Stuckbereich mit mehreren Beitrdgen Rechnung getragen
wurde — Herrn Pursche sei daftr an dieser Stelle gedankt —
ist ein Signal in die richtige Richtung.
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Deutsche Stuckarbeiten der Renaissancezeit —
Stempel- und Modelstuckdekorationen von 1570-1630

gewidmet Prof. Heinz Leitner M. A., 1 2007

Die Beschiftigung mit dem Thema Stempel- und Model-
stuckdekorationen in Deutschland ergab sich 2002 zu Be-
ginn der praktischen Diplomarbeit' an einer Modelstuckge-
staltung von 1577 im Hohen Haus des Schlosses Beichlingen
in Thiiringen [Abb. 1]. In diesem Zusammenhang stellte sich
die Frage nach weiteren erhaltenen Vergleichsobjekten. Hin-
sichtlich der besonderen Herstellungstechnik dieser Stuck-
gestaltungen war unklar, in welchen Fallen Stempel oder
Model gebraucht worden waren und welche Materialien ver-
wendet wurden. Daneben interessierten aulRerdem die Ver-
breitung und Entwicklung der Gestaltungen, der Zeitraum
ihrer Entstehung und die Herkunft der Kiinstler.

Im Rahmen der Literaturrecherche zeigte sich, dass es nur
wenige und vorwiegend &ltere Verdffentlichungen gab, in
denen Stempel- und Modelstuckgestaltungen beriicksichtigt
worden waren. Diese speziellen Dekorationssysteme hatte
man zu diesem Zeitpunkt noch nicht in ihrem umfassenden
Zusammenhang gesehen, die einzelnen Stuckgestaltungen
waren oft nur in den jeweiligen Regionen bekannt. Eine
Ausnahme bildete hierbei der ausfuhrliche Artikel von Ger-
not Fischer Uber Pressstuck im Wesergebiet aus dem Jahr
1989.2 Nach der Erforschung entsprechender Stuckvorkom-
men im sé&chsischen, thuringischen und nordbayerischen
Raum durch die Verfasserin 2002/2003 kam im Jahr 2009 ei-
ne weitere, erginzende Aufarbeitung der Stempel- und Mo-
delstuckdekorationen in Sachsen-Anhalt® hinzu. Die beiden
letztgenannten Arbeiten sind bisher noch nicht publiziert.

Begriffsklarungen

Informationen (ber historische Stuckstempel und Stuck-
model der Renaissance lassen sich derzeit nur anhand von
Werkspuren an den Stuckoberflachen und durch Vergleiche
mit ahnlichen Modeln* herleiten [Abb. 2]. Aussagen {iber
den Charakter von Stempel- und Modelstuck sind iiberwie-
gend auf der Grundlage eigener Beobachtungen sowie durch
Angaben in verschiedenen Quellen mdglich.> Stempel- und
Modelstuckdekorationen sind, soweit bisher untersucht, im-
mer in Kalkstucktechnik ausgefihrt. Fir einzelne Objekte
konnte anhand von Probenmaterial die Zusammensetzung
der verwendeten Kalkstuckmassen ermittelt werden.

Wie bereits Gernot Fischer 1989 festgestellt hat, existieren
in der Literatur noch keine einheitlichen Bezeichnungen fir
entsprechende Stuckgestaltungen des 16. und 17. Jahrhun-
derts. So werden fir dieselbe Technik weiterhin auch die Be-
griffe Prage- und Pressstuck verwendet. Im folgenden Text
sollen ausschlieBlich die fiir die Diplomarbeit definierten

Begriffe Stempelstuck und Stuckstempel sowie Modelstuck
und Stuckmodel gebraucht werden.

Stuckstempel

Fiir die Stempelstucktechnik wurden einseitige flachplas-
tische Negativ- und Positivformen® (ca. 0,1 bis 1,0 cm tief
bzw. hoch) aus Holz verwendet. Deutliche Abdriicke von
Holzmaserung oder Rissen im Holz finden sich an allen un-
tersuchten Stempelstuckdecken. Fir die Herstellung solcher
Stempel verwendeten die so genannten Formen- oder Mo-
delstecher schnitzbare harte Holzer mit feiner dichter Struk-
tur, die eine detaillierte Stichtechnik ermdéglichten.” Vor
allem Obstbaumhdélzer wie Elsbeer, Pflaume, Birne, Kirsch
und Apfel, aber auch Ahorn und Nussbaum sind besonders
geeignet.

Die Motive wurden entweder von dem Modelstecher
selbst oder von einem Kiinstler / Motiventwerfer auf die
glatte und gehobelte Holzoberfldche aufgezeichnet und an-
schlieBend ausgestochen [Abb.3]. Um die Holzstempel ge-
gen Feuchtigkeit widerstandsfahiger zu machen, wurden sie
vermutlich gewachst.?

Die Stempel waren sowohl rund (z. B. Portraitmedaillons)
als auch rechteckig (Ornamentbéander, Jagdszenen) und im
Vergleich zu Stuckmodeln etwas kleiner, um einen gleich-
mé&Rigen Abdruck erzeugen zu kdnnen. Auf der Rickseite
der Stempel waren wahrscheinlich ein oder mehrere Griffe
angebracht, um das Andriicken und Abnehmen der Stempel
zu erleichtern.

Die bereits erwédhnten Abdriucke von Rissen im Holz auf
der Stuckoberfliche weisen auf den fortschreitenden Ver-
schleiR der Stempelformen hin. Diese Spuren von Abnut-
zungserscheinungen sind auf den mehrfachen Gebrauch und
den daraus resultierenden Wechsel von Feuchtigkeit und
Trocknung zuriickzufihren.

Stempelstuck

Eine Sonderform des Modelstucks ist der so genannte Stem-
pel-, Prage- oder Pressstuck. Stempelstuckdekorationen
entstanden durch das Eindriicken von hdlzernen Stempeln
in die noch weiche Kalkstuckmasse direkt an Wénden oder
Decken. Da die Stempel mehrfach verwendbar waren, wie-
derholen sich einzelne Motive oft.
Stempelstuckgestaltungen sind den etwas spater, teil-
weise auch parallel entstandenen Modelstuckdekorationen
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in Aufteilung und dargestellten Motiven &hnlich. Sie sind
aber vergleichsweise flachplastischer ausgebildet und wei-
sen im Querschnitt ein ebeneres Profil auf. Die einzelnen
gestempelten Dekorationsformen sind dabei entweder leicht
erhaben ausgebildet oder sie befinden sich auf, beziehungs-
weise unter Niveau der umgebenden glatten Riicklagefla-
chen.’

Die Oberflachen von Stempelstuckdekorationen sind in
manchen Féllen etwas weniger glatt als die mit Modeln
hergestellten Stuckformen. So finden sich gelegentlich fei-
ne Locher in der Stuckoberflache, die beim Abnehmen der
Stempel von den noch feuchten Oberflachen entstanden sein
kdnnten (eine Art ,,Schmatzen*).!® Da sich das Stuckmateri-
al wahrscheinlich nur relativ kurze Zeit gut bearbeiten lieR3,
musste die Stempeltechnik zuigig ausgefihrt werden. Aus
diesem Grund wurden die Decken vermutlich schnell fertig
gestellt. Im Randbereich der Stempelabdriicke sind Quet-
schungen des Stuckmaterials zu beobachten. Die Ubergénge
der einzelnen Motive sind bisweilen deutlich zu erkennen,
da sie einander zum Teil Uberlappen und gelegentlich etwas
ungenau ausgefuhrt sind [Abb. 4].

Stuckmodel

Fur die Herstellung von renaissancezeitlichem Modelstuck
benutzte man Holzplatten mit flachplastischen Negativfor-
men als Model." Mit diesen Stuckmodeln konnten plasti-
schere Reliefs hergestellt werden (Hohe der Reliefs ca. 0,1
bis 2,0cm) als mit der Stempeltechnik. Vermutlich waren
die Model auch groRer als die Stempel und zweiseitig aus-
gearbeitet, sodass man von einem Model zwei verschiedene
Motive abformen konnte.'? Dies erleichterte den Transport
und erhohte die Vielfalt der Motive. Wenn diese Theo-
rie richtig ist, waren die fiir die Stuckmodel verwendeten
Holzplatten ca. 5 cm stark. Unabhingig von der Form der
Motive waren die Holzmodel wahrscheinlich meistens
rechteckig.

Es ist anzunehmen, dass Model aus den gleichen Hélzern
wie die Stempel geschnitzt und ebenfalls mit Wachs gegen
Feuchtigkeit impragniert worden sind. Zusatzlich kénnte das
Wachs auch die Funktion einer Trennschicht zwischen Holz
und Stuckmaterial gehabt haben. Die Herstellung der Stuck-
model erfolgte somit analog zu den Stuckstempeln. Auch bei
Modelstuckdekorationen finden sich Abdriicke von Holzma-
serungen und Rissen. Allerdings wurden die Model wohl et-
was anders gebraucht als die flachen Stempel. Man driickte
die formbare Stuckmasse in die spiegelverkehrte Form des
Models und nahm dann entweder das so entstandene Stuck-

Abb. 1: Beichlingen, Hohes Haus, Modelstuck-Wandgestaltung
von 1577 (2002)

Abb.2: Beichlingen, Detail Modelstuck von 1577

Abb. 3: Sammlung Museum Hohenfelden, Detail eines
Backermodels aus dem 16. Jh.

Abb. 4: Schmalkalden, Schmiedhof 19, Detail der
Stempelstuckdecke im ersten Obergeschoss
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motiv heraus, um es an eine dafiir vorgesehene Stelle zu
versetzen, oder die Modelform wurde mitsamt dem Stuck-
material an die Wand gepresst und das Model anschlieRend
abgenommen. Durch diese Versatztechnik sind die Grenzen
der Modelmotive gut zu erkennen.

Modelstuck

Unter dem Begriff Modelstuck werden flachplastische
Stuckarbeiten zusammengefasst, die von hdlzernen Nega-
tivformen, den so genannten Stuckmodeln abgeformt und
an Decken oder Wanden angebracht worden sind. Es handelt

sich um eine besondere Art von Versatzstuck. Ein Stuckmo-
del lieR sich mehrfach benutzen, sodass es moglich war, ein-
ander gleiche Stuckformen herzustellen. Daher wiederholen
sich Motive innerhalb einer Stuckdekoration, aber auch an
verschiedenen Orten. Modelstuckmotive weisen in der Re-
gel im Querschnitt ein ausgeprégtes Profil auf, das zur Mitte
hin ansteigen kann. Im Unterschied zu gestempelten De-
korationen erheben sich die von Modeln abgeformten Dar-
stellungen deutlich tber die umgebenden undifferenzierten
Flachen.

Stuckaufbau und
Herstellungstechnik

Unterkonstruktionen der erhaltenen Stempel- und Mo-
delstuckgestaltungen sind hiaufig Holzbalkendecken.!® Im
Wandbereich kommen als Trager der Stuckschichten neben
gemauerten Untergriinden auch Fachwerkkonstruktionen
vor. Grundsatzlich sind sdmtlichen Objekten Unterputz-
schichten aus Lehm-Strohmischungen gemeinsam. Um eine
bessere Haftung des Lehm-Strohunterputzes zu erreichen,
nagelte man zunichst oft schmale Holzleisten oder Aste
auf die Balkendecken und hélzernen Fachwerkstander der
Winde. Der Auftrag des Unterputzes folgte anschlieRend
den Formen der Decken und Wandfldchen. Unterziige und
sichtbare Deckenbalken wurden vollstindig mit der Lehm-
Strohschicht ummantelt [Abb. 5].

Im Falle der ab 1570 zuerst im heutigen Thiiringen ent-
standenen Stempelstuckdekorationen erfolgte anschlieRend
der flachige Auftrag einer diinnen Kalkstuckschicht, welche
geglattet und mit der Stempeltechnik verziert wurde. Der
Auftrag des Kalkstucks muss auf den noch feuchten Lehm-

Abb.5: Beichlingen, Hohes Haus, Rekonstruktionszeichnung
zum Deckenaufbau der verlorenen Modelstuckdecke im zweiten
Obergeschoss

Abb. 6: Beichlingen, Hohes Haus, Detail Modelstuck-Wand-
gestaltung von 1577 im Streiflicht

Abb. 7: Beichlingen, Hohes Haus, Probenmaterial nach der
Analyse im Labor der HfBK Dresden (2002)

Abb. 8: Klein-Liibs, Dorfkirche, Auflenansicht von Osten (2009)
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Strohunterputz erfolgt sein, da diese beiden Schichten in der
Regel eine gute Verbindung'* untereinander aufweisen. Ein
weiteres Indiz hierfiir sind mehrfach beobachtete Abdri-
cke von Stempeln, welche sich in Bereichen, in denen die
Kalkstuckschicht inzwischen verloren ist, im Lehm-Stroh-
unterputz abzeichnen.'> Eine der Freskomalerei verwand-
te Vorgehensweise, bei der die zu gestaltenden Flachen in
»Tagewerken® stuckiert und bearbeitet wurden, ist hierbei
durchaus vorstellbar.'¢

Auch fiir die ab etwa 1575 entstandenen Modelstuckge-
staltungen erfolgte der Auftrag der Stuckschicht auf den
noch feuchten, wahrscheinlich aber iberwiegend druckfes-
ten Lehm-Strohunterputz. Die hier im Vergleich zum Stem-
pelstuck haufiger beobachteten relativ starken Lehmunter-
putzschichten fungierten wéhrend der Stuckarbeiten wohl
auch als Feuchtedepot und ermdéglichten somit eine lange-
re Bearbeitungszeit. Nach dem Anwerfen und Glétten des
Unterputzes versetzte man entweder die zuvor von hoélzer-
nen Modeln abgeformten Stuckmotive an die dafiir vorge-
sehenen Stellen, oder die Modelform wurde mitsamt dem
Stuckmaterial an die Wand gepresst und das Model darauf-
hin abgenommen. Abschlieend wurden die verbliebenen
Rucklagen zwischen den einzelnen plastischen Modelstuck-
motiven mit demselben oder einem &hnlichen Stuckmaterial
geschlossen, indem man dieses stark glattete und in den An-
schlussbereichen zu den abgeformten Motiven mit Spach-
teln anglich. Die beiden Arbeitsschritte der Positionierung
der Stuckteile und des Ausfiillens der Zwischenrdume mis-
sen kurz nacheinander erfolgt sein, da die Randzonen an-
sonsten schon zu ausgehértet gewesen waren, um sich noch
versdubern zu lassen [Abb. 6].

Im Rahmen der Diplomarbeit zur Beichlinger Stuck-
gestaltung wurden im Jahr 2003 an Proben genauere Un-
tersuchungen zur Zusammensetzung des Stuckmaterials
vorgenommen. Die im Folgenden beschriebene Materialmi-
schung kann so oder dhnlich auch fiir andere Stempel- und
Modelstuckdekorationen angenommen werden [Abb. 7]."7
Demnach verwendete man fiir den Stuck eine Mischung
aus Kalk, Sand, einem geringen Anteil Gips, feinen kurzen
Tierhaaren und etwas tierischem Leim (Proteinnachweis po-
sitiv). Weiterhin finden sich Hinweise auf eine Zugabe von
ungebranntem Kalk als Zuschlag. Nach den Ergebnissen der
Mortelanalysen im Labor der HfBK Dresden'® variiert das
Verhdltnis zwischen dem Bindemittel Kalk und den Zuschlé-
gen leicht, es kann aber zwischen 1:1 und 1: 1,5 festgelegt
werden. Diese Stuckmasse wurde in Teilbereichen noch mo-
difiziert. So hat man horizontal durchlaufende Gesimsprofile
und durchgehend angeordnete Profilstreifen aus etwas ma-
gererem Kalkstuckmaterial hergestellt, das heil3t mit einem
anteilig hoheren und grobkdrnigeren Sandzuschlag. Diese
grébere Mischung wurde offenbar tberall da verwendet,
wo mehr Volumen aufgebaut werden sollte. Die Mischung,
die an den Wandflachen und den geglétteten Riicklagen im
Bereich des Stuckfrieses zur Anwendung kam, weist ein
ahnliches Verhaltnis von Bindemittel und Zuschlag auf, ent-
halt aber einen deutlich hoheren Anteil an Tierhaaren. Die
eigentlichen Stuckreliefs, wie die figiirlichen Darstellungen,
Jagdszenen sowie vertikale und horizontale Ornamentbén-
der weisen einen etwas feineren Sandzuschlag und weniger
Tierhaare auf.

Die Frage nach der Werkstatt —
Ursprung und Entstehung der
Stempel- und Modelstuckgestaltungen

Fiir die Herstellung von Stempel- und Modelstuckde-
korationen haben in der Regel mehrere, mindestens aber
zwei verschiedene Kiinstler- oder Handwerkergruppen
zusammengearbeitet. Die so genannten Modelstecher fer-
tigten holzerne Stempel und Model an. Bei den darge-
stellten Motiven orientierten sie sich wahrscheinlich
an zeitgendssischen Druckgrafiken. Einzelne Bildnisse
und Szenen kdnnten sie zudem auch selbst entworfen ha-
ben. Es ist denkbar, dass die Modelstecher sowohl fir Ba-
cker als auch fiir Kalkschneider ° (Stuckateure) gearbeitet
haben. In einigen Féllen signierten Modelstecher die von
ihnen hergestellten Holzmodel mit speziellen Zeichen, die
mit Steinmetzzeichen vergleichbar sind. Ein solches Kenn-
zeichen wurde offenbar in einem Bereich auBerhalb des ei-
gentlichen Motivs angebracht und war somit nicht im Stuck
(oder Teig) zu sehen. Daneben gab es auch Signaturen,
die so in die gestaltete Flache eines Stuckmodels eingefiigt
wurden, dass sie nach dem Abformen im Stuck sichtbar wa-
ren.

Ernst Stahl schreibt Gber thuringische Backermodeln:
,»Die Schénheit und Vollkommenheit dieser Modeln verrét
die Hand erfahrener Schnitzer, die aber anonym geblieben
sind. Im Allgemeinen wanderten berufsmélige Model-
stecher von Stadt zu Stadt und hielten sich je nach Bedarf
langere oder kiirzere Zeit bei den einzelnen Meistern auf.
Oft bekamen sie fur diese Zeit Herberge und Kost im Hause
des Meisters oder wurden in der Herberge der Backerzunft
untergebracht. Die Modelstecher arbeiteten solange an ei-
nem Ort, bis der Bedarf gedeckt war, dann wanderten sie
weiter, auch (iber Landesgrenzen hinaus. So erkléren sich
hiufig wiederkehrende Motive oder gleiche Schnitztechni-
ken an Formmodeln, die wir heute im thiiringischen Raum
vorfinden.*?!

Die Handwerker, die Stempel und Model gebrauchten,
um damit Stuckmotive und ganze Raumdekorationen zu
gestalten, bezeichnete man im 16. und in der ersten Hélfte
des 17.Jahrhunderts als Kalkschneider oder Gypser.? Es ist
anzunehmen, dass es sich bei den Kalkschneidern ebenfalls
um fahrende Handwerker handelte. Sie fuhrten eine be-
stimmte Anzahl von Modeln mit sich, die dem jeweiligen
Auftraggeber vor Ort zur Auswahl vorgelegt wurden. Die
Auftraggeber waren sowohl wohlhabende adlige Ritterguts-
besitzer und Grafen, die ihre Schlgsser und Herrenhduser
umgestalten oder neu errichtete R&ume mit Stuck dekorieren
wollten, als auch reiche Birger und Kirchengemeinden. Bei
Sonderwinschen war es moglich, einzelne zusétzliche Mo-
delmotive (Wappen- und Portraitmedaillons) anzufertigen.
Zwar wurden in mehreren Orten dieselben Model benutzt,
sie konnten aber immer wieder unterschiedlich angeordnet
werden. Die Stuckgestaltungen wurden meist an die jeweils
gegebenen Raumdimensionen angepasst. An der Art der
Ausfihrung ist abzulesen, wie sorgféltig die jeweilige Ge-
staltung geplant wurde. So sind zum Beispiel die Stuckde-
cken im Rittergut Treuen im Vogtland und im ehemaligen
Schloss Roschiitz* in Thiringen mdglicherweise schnell
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und dadurch etwas weniger sorgféltig angebracht worden
(fehlende Rahmung der Decken).

Eine Besonderheit stellt die Haufung der friihen Stempel-
stuckdecken in Schmalkalden und in dem nahe gelegenen
Schloss Herrenbreitungen dar. Die Stuckdekorationen sind
in Schmalkalden ausschlielich in Biirgerhdusern zu finden.
Dies kdnnte darauf hindeuten, dass die Kalkschneider und
maoglicherweise auch die Modelstecher aus dieser Stadt im
heutigen Thiiringen stammen. Die Stadt kénnte Zuwande-
rungsort und Ausgangspunkt der wandernden Kunsthand-
werker gewesen sein. Stuckstempel, die zuvor in Schloss
Hollrich in Nordfranken verwendet worden waren, wurden
zum zweiten Mal in der heutigen ,,Hirschapotheke* am Neu-
markt in Schmalkalden angewendet. In der ,,Hirschapothe-
ke* sind im Vergleich zu den Motiven in Schloss Héllrich
bereits Abdriicke von Rissen (Verschleil der Stempel) zu

beobachten. An drei Stuckdecken, den , .Lutherdecken®?
in Schmalkalden, kommen jeweils einzelne individuelle
Portraitmedaillons vor, die an den ubrigen Decken nicht zu
finden sind. Es konnte sich dabei um Bildnisse der jeweili-
gen Hausbesitzer oder Auftraggeber handeln. Die Um-
setzung solcher Spezialwiinsche war wahrscheinlich nur
maoglich, weil ein vor Ort prasenter Modelstecher mit der
Anfertigung eines entsprechenden Holzstempels beauftragt
werden konnte.

Ein weiterer Aspekt spricht fur die These, dass sowohl
die Modelstecher als auch die ausfihrenden Kalkschneider
(Stuckateure) aus Schmalkalden oder aus der Umgebung
dieser Stadt kamen. Die altesten erhaltenen Stempelstuck-
decken, bei denen es sich um eine Art Vorldufer der spéte-

ren, weiter verbreiteten Modelstuckgestaltungen zu handeln
scheint, konzentrieren sich in und um Schmalkalden (Aus-
nahme Schloss Héllrich). Die vier in Schmalkalden erhalte-
nen Stempelstuckgestaltungen sind einander stilistisch und
werktechnisch deutlich verwandt und in der Zeit zwischen
1570 und 1590 entstanden. Bei den Decken im Schloss Her-
renbreitungen (,,Lutherdecken®) in der N&he von Schmalkal-
den und bei den Raumdekorationen im frankischen Schloss
Hollrich wurden Stuckstempel benutzt, deren Abdriicke
auch in Schmalkalden vorkommen, sodass hier dieselbe
Werkstatt angenommen werden kann.

Noch in der Zeit der frilhen Stempelstuckgestaltungen ent-
standen zwischen 1575 und 1580 im Siiden und Westen des
heutigen Bundeslandes Sachsen-Anhalt sowie im Norden
von Thiringen die ersten mit Modelstuck dekorierten Rau-
me. Die Modelstuckgestaltungen des Schlosses Beichlingen,
der Burg Falkenstein, der Rammelburg, der Dorfkirche in
Klein-Liibs [Abb. 8 u. 9], des Herrenhauses Rhoden und der
Schlosskapelle Harbke sind aufgrund der Verwendung der-
selben Model einer Werkstatt zuzuordnen.

Abb. 9: Klein-Lubs, Dorfkirche, Innenansicht der mit Modelstuck
verzierten Apsis (2009)

Abb. 10: Beichlingen, Hohes Haus, Rekonstruktionszeichnung
der ehemaligen Raumgestaltung von 1577

Abb. 11: Altenburg, ehem. Herzogliche Kanzlei, Modelstuckdecke
aus der Zeit um 1600 im Erdgeschoss (2002)

Abb. 12: Schmalkalden, Schmiedhof 19, Detail eines gestempelten
Lowenkopfes an der Stuckdecke im ersten Obergeschoss
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Abb. 13: Hollrich, Schloss, alteste bisher bekannte
Stempelstuckdekorationen in Deutschland (2008)

Die um 1600 in Treuen im Vogtland, in Altenburg und in
Kauern bei Gera entstandenen Modelstuckdekorationen wer-
den bei Schreiber » als ,,frithe Georgs-Decken®* bezeichnet.
Fir diese drei Stuckdecken wurden die gleichen Holzmo-
del verwendet. Sie sind von einer wandernden Gruppe von
Kalkschneidern ausgefiihrt worden, die wahrscheinlich aus
dem séchsisch-thiiringischen Raum stammten.

Im Falle der Modelstuckdecke in der ehemaligen Herzog-
lichen Kanzlei in Altenburg/Thiiringen [Abb. 10] erinnern
Rautenformen und die Aufteilung der Deckenflache in ein-
zelne Felder an die &lteren Thiringer Stempelstuckdecken.
Es wire moglich, dass den Schopfern der ,,friihen Georgs-
Decken* die schlichteren Stempelstuckgestaltungen der
Schmalkaldener Region bekannt waren und dass man sich
zum Teil an ihnen orientiert hat.

Wiederum 25 bis 30 Jahre nach den ,,frithen Georgs-De-
cken®, zur Zeit des DreilRigjédhrigen Krieges, entstanden in
Schloss Roschiitz bei Gera/Thuringen, in Schloss Netzsch-
kau im s&chsischen Vogtland und in Schloss Frankleben/
Sachsen-Anhalt?’ die letzten Modelstuckgestaltungen.?® Fir
diese ,,spaten Georgs-Decken kamen andere Model zum
Einsatz als bei den ,,frithen Georgs-Decken®. Aullerdem ver-
wendete man eine hohere Anzahl von Modelmotiven, sodass
das Bildprogramm erweitert wurde. Unterschiede zwischen
bestimmten Motiven der ,,friihen* und der ,,spiten Georgs-
Decken* fallen erst auf den zweiten Blick auf, da es sich
um sehr dhnliche Darstellungen mit geringen Abwandlungen
handelt.® Aufféllig ist auch die lokale N&he der jiingeren
Modelstuckdekorationen zu dlteren Stuckgestaltungen die-
ser Art. So liegt das ehemalige Schloss Roschiitz bei Gera
nur etwa zehn Kilometer entfernt vom ehemaligen Rittergut
Kauern. Das Schloss Netzschkau im s&chsischen Vogtland
und das Rittergut Treuen sind ebenfalls nur zehn Kilometer
voneinander entfernt.

Es ist also anzunehmen, dass die ,,spiten Georgs-Decken*
eine Art Weiterentwicklung der ,,frithen Georgs-Decken*
sind. Die Modelstecher benutzten in beiden Féllen fir ihre
Schnitzarbeiten entweder dhnliche oder dieselben Vorlagen.
Die spateren Modelmotive in Roschiitz, Netzschkau und
Frankleben weisen einen anderen, etwas steiferen Stil als die
Motive in Altenburg, Treuen und Kauern auf, sodass es sich

Abb. 14: Roschiitz, ehem. Schloss, Modelstuckdecke mit
ausgesagten Motiven kurz vor deren Abbruch 2002

Abb. 15: Netzschkau, Schloss, Modelstuckdecke im grofien Saal
nach dem Einsturz 1945

bei den Kunstlern vermutlich nicht um die gleichen Perso-
nen gehandelt hat.*

Die Kalkschneider haben sich in Netzschkau und Ro-
schiitz offensichtlich an den ihnen bekannten &lteren Stuck-
decken orientiert. Mdglich ist auch, dass sie die nachfolgen-
de Generation ein und derselben Werkstatt waren, welche 30
Jahre zuvor die Stuckgestaltungen in Altenburg, Treuen und
Kauern ausgefiihrt hatte.

Auch in Hessen, Niedersachsen und Nordrhein-Westfalen
haben sich Stempel- und Modelstuckdekorationen erhalten.
Hier sind vor allem die Stddte Marburg, Braunschweig,
Alfeld, Wolfsburg, Lemgo und Hoxter zu nennen. Dabei
konzentrieren sich Stempelstuckgestaltungen besonders in
der Stadt Hoxter und den angrenzenden Gebieten in Nord-
rhein-Westfalen. Die dortigen Motive weisen zwar gewisse
Ahnlichkeiten zu Stuckgestaltungen in Mitteldeutschland
auf, sind aber eindeutig anderen Werkstétten zuzuweisen.
Moglicherweise gab es zwischen 1580 und etwa 1600 par-
allele Entwicklungen im westfalischen Raum. So vermutete
bereits Gernot Fischer®' eine Werkstatt in Hoxter. Um eine
solche These zu stiitzen, wére es notwendig, erhaltene Akten
in den betreffenden Orten zu priifen.
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Abb. 16: Hdéllrich, Schloss, Stempelstuckdekorationen
im ersten Obergeschoss

Motive

Bei Stempelstuckgestaltungen stehen weltliche Themen
sowie Szenen oder Zitate aus dem Neuen Testament im
Vordergrund; ergdnzend hat man Fabelwesen, ornamenta-
les und florales Dekor beigefiigt. Als hdufige Motive sind
unter anderem Portraitmedaillons mit im Profil und Halb-
profil dargestellten Personen, Jagdszenen, Darstellungen
von Szenen aus dem Neuen Testament, Wappen, Doppelad-
ler, Léwenkdpfe und Fabelwesen zu nennen. Diese werden
durch ornamentales Beiwerk in Form von Rosetten, Sternen,
Maskaronen, Ornamentbandern und Blattwerk ergénzt. Ei-
ne Sonderstellung nehmen auch unter diesem inhaltlichen
Aspekt die Stempelstuckdekorationen im westfélischen
Weserraum ein. Dort sind ornamentale und florale Motive
vorherrschend. *

Die Hauptmotive der in der Folgezeit entstandenen Mo-
delstuckgestaltungen sind Christussymbole und Darstel-
lungen aus dem Alten und Neuen Testament, die ebenfalls
durch dekorative Ornamente, stilisiertes Blattwerk, Tiere
und Darstellungen mythischer Fabelwesen ergénzt werden.
Besonders héufig lassen sich Darstellungen des Heiligen
Georg als Drachentoter, der Kundschafter aus Kanaan mit

der Weintraube, Lowen, Greifen, Léwenkdpfe, Doppeladler,
Engel, Samson mit dem Léwen, das Lamm Gottes mit der
Fahne, Fabelwesen wie Einhorner und Greifen sowie Sterne
und Rosetten beobachten. In Sachsen-Anhalt und im Norden
von Thiringen kommen auflerdem Portraitmedaillons und
die Darstellung der Tugenden hinzu. Das Motiv der Wein-
trauben und Weinranken ist eine Art Leitmotiv, welches an
nahezu allen Stempel- und Modelstuckdekorationen® zu
finden ist.

Zumindest im Falle der Stempelstuckdekorationen, ver-
mutlich auch bei den Modelstuckdekorationen, scheint
es einen Zusammenhang zum protestantischen Glaubens-
bekenntnis der Furstenhduser und Birger in den refor-
mierten Gebieten Deutschlands zu geben. Die drei Stadte
Schmalkalden, Hoxter und Marburg, in denen sich meh-
rere Stempelstuckgestaltungen erhalten haben, waren bereits
sehr frith zum Protestantismus iibergetreten. Schmalkal-
den und Marburg sind zudem mit dem Schmalkaldischen
Bund und den Marburger Religionsgesprachen’* refor-
mationsgeschichtlich von besonderer Bedeutung. So ist
Martin Luther, der sich 1537 fiir mehrere Wochen in der
Stadt Schmalkalden aufhielt, an zwei erhaltenen Stempel-
stuckdecken in Schmalkalden und an den Stempelstuck-
decken im nahe gelegenen Schloss Herrenbreitungen in
Breitungen dargestellt. An Stempelstuckdecken im Schloss
Elmarshausen bei Wolthagen in Hessen findet sich die Dar-
stellung einer so genannten ,,Lutherrose*,* die im Wappen
Luthers enthalten war und somit symbolisch fiir den Re-
formator steht. Die Auftraggeber, deren verandertem Ge-
schmack die schlichten, iiberwiegend monochrom-weif3en,
flachplastischen Stuckierungen besonders entsprachen, wa-
ren nahezu ausnahmslos Anhanger des neuen protestanti-
schen Glaubens.*

Zusammenfassung

In der zweiten Hailfte des 16.Jahrhunderts entstanden in
Mitteldeutschland die ersten Stempel- und Modelstuck-
gestaltungen. Ihre Verbreitung l&sst sich nach derzeitigem
Kenntnisstand auf ein groferes Gebiet eingrenzen, welches
das heutige Thiringen, Westsachsen, das stidliche und west-
liche Sachsen-Anhalt, Nordbayern, Hessen sowie das siid-
liche Niedersachsen und den Osten Nordrhein-Westfalens
einschlief3t.

Stempel- und Modelstuck ist vor allem im Wohnbereich
von Schléssern, Herren- und Biirgerhdusern anzutreffen.
Weiterhin kommt er auch in représentativen 6ffentlichen
R&umen, Schlosskapellen und Kirchen vor. Offenbar han-
delte es sich hierbei um eine in wohlhabenden Kreisen (ib-
liche Form von Raumgestaltung, die spater aufgrund ihrer
begrenzten Mdglichkeiten wieder aus der Mode kam.

Es ist davon auszugehen, dass die Stuckierungen ur-
springlich vollstdndige Raumdekorationen waren,” die
Decken, Winde, Fenster- und Tiirrahmungen, Ofen und Ka-
mine mit einbezogen [Abb. 10]. Heute sind mehrheitlich nur
noch die Stuckdecken erhalten, da sie bei Renovierungen
der Rédume seltener neu gestaltet wurden als die Wandfla-
chen. Mit hoher Wahrscheinlichkeit kdnnen diese speziellen
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Stuckarbeiten einheimischen Bauhandwerkern und Kiinst-
lern zugeschrieben werden, die von italienischen, niederlan-
dischen und norddeutschen Stuckaturen und Terrakottadeko-
rationen beeinflusst waren.

Uber einen Zeitraum von sechzig Jahren entwickelten
sich die Dekorationssysteme, dem veranderten Geschmack
entsprechend, von den besonders flachplastischen Stem-
pelstuckgestaltungen hin zu den plastischeren Modelstuck-
gestaltungen. Kontinuierliche Verédnderungen sind auch in
Hinblick auf den Inhalt der Darstellungen und die Anord-
nung und Verteilung der Motive zu erkennen. Wahrend bei
den friihen Stempelstuckgestaltungen noch profane Themen
dominieren und die Flachen offener gestaltet sind, tiberwie-
gen bei den nachfolgenden Modelstuckgestaltungen ab 1600
christliche Symbole, die zunehmend dichter angeordnet wer-
den [Abb. 11 u. 12].

Zur Farbigkeit dieser Stuckgestaltungen lasst sich fest-
stellen, dass auBer Grau- und Weillfassungen keine anderen
Farbigkeiten beobachtet werden konnten, wobei dazu ohne
n&here Untersuchungen keine eindeutigen Aussagen mog-
lich sind. Claudia Zier sichtete 2009 in einem Herrenhaus
in Rhoden in Sachsen-Anhalt eine in Wei3- und Griinto-
nen farbig gefasste Modelstuckdecke, die ebenfalls noch
nicht n&her untersucht werden konnte.*® Eine inzwischen
abgebrochene Stempelstuckdecke im Schmiedhof 28 in
Schmalkalden war teilweise rot gefasst. Sie wird von Helga
Bayer-Schrocke in ihrer Publikation von 1968 iiber Thiirin-
ger Stuckdekor beschrieben und ist leider nur als Schwarz-
weiBaufnahme dokumentiert. Die Kunstwissenschaftlerin
interpretierte die Fassung der Stuckdecke als eine Art Ter-
rakottaimitation.

In Schloss Beichlingen in Thiiringen gibt es eine ergén-
zende gemalte Gestaltung der an den Stuckfries anschlie-
Benden geglitteten Wandflachen, welche zur Stuckgestal-
tung von 1577 gehort. Das Fenster des Raumes wird durch
renaissancetypisches Roll- und Beschlagwerk betont, die
Tur hat man durch Architekturmalerei und eine inzwischen
nahezu vollstandig verlorene Tiirsteherfigur hervorgehoben.

Nach derzeitigem Kenntnisstand sind in Deutschland
noch mindestens vierzig verschiedene Beispiele fiir diese
besondere Form von Stuckdekorationen erhalten, wobei der
Zustand einiger Objekte als besorgniserregend gesehen wer-
den muss [Abb. 13—15]. Akut gefahrdet sind beispielsweise
die bisher frihesten bekannten Stempelstuckgestaltungen
in Schloss Hollrich in Unterfranken, die als noch weitge-
hend vollstdndig erhalten eingestuft werden kénnen [Abb.
16]. Erfreulicherweise sind in jiingerer Zeit aber zumindest
einzelne Objekte aufwandig restauriert worden, wie zum
Beispiel die Stempelstuckdecken im Heistermann-von-
Ziehlbergschen Adelshof in Hoxter und die mit Modelstuck
gestalteten R&ume auf der Burg Falkenstein im Harz.
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Beispielsweise Backer- oder Kachelmodel.

5 Bisher konnte noch kein Stuckstempel oder Stuckmodel nach-
gewiesen werden, der eindeutig der hier behandelten Stuck-
technik zuzuordnen ist.

¢ Die Verwendung solcher Positivstempel, durch welche ein ver-
tieftes Motiv abgedriickt wird, ist seltener. Vor allem bei den
Stempelstuckgestaltungen im westfélischen Gebiet (Hoxter),
aber auch vereinzelt an Decken in Schmalkalden/Thiringen
ist diese Variante anzutreffen.

7 StaHL, Holzmodeln, 1990, S.7.
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Die Behandlung der Holzmodel mit Wachs ist an den renais-
sancezeitlichen Béckermodeln im Archiv des Freilichtmuse-
ums Hohenfelden in Thiringen noch erkennbar.

Die Stempelstuckdekorationen in Thiringen und Franken sind
im Unterschied zu denen im Westfalen (iberwiegend erhaben.
Ein gutes Beispiel hierfir ist eine Stuckdecke im Schmiedhof
19 in Schmalkalden.

Zur eindeutigen Abgrenzung des Wortes Model wird in der Li-
teratur auch der Begriff Formmodel verwendet.

Die Backermodel in der Sammlung des Museums Hohenfelden
sind zum groRten Teil zweiseitig, das heifl3t sie haben je ein
Motiv auf der Vorder- und auf der Riickseite.

Hier kommen sowohl Bretterbalkendecken als auch Lehmwi-
ckeldecken als Stucktréger vor.

Bei Stempelstuck in der westfalischen Stadt Hoxter, aber auch
in Schloss Hollrich in Unterfranken ist die Verbindung der
Lehm-Strohunterputze und der Kalkstuckschicht weniger gut.
Unter anderem wurden entsprechende Abdriicke im so genann-
ten Heistermann-von-Ziehlbergschen Adelshof in Hoxter be-
obachtet (freundlicher Hinweis von Restaurator Lech Accordi,
Unna).

Eine Ausflihrung der Stuckarbeiten in ,, Tagewerken“ konnte
allerdings bisher noch nicht eindeutig anhand von Werkspuren
nachgewiesen werden.

Alle von der Verfasserin begutachteten Objekte zeigten Kalk-
stuck mit teilweise hohen Tierhaaranteilen.

Das Analysenprotokoll befindet sich im Anhang der Diplomar-
beit von ScHREIBER, 2003.

Bei einigen im Profil dargestellten Kopfmedaillons kdnnte es
sich um Portraitdarstellungen der Auftraggeber handeln.
Hinweis von Dr. Barbara Rinn, Institut fir Bauforschung und
Dokumentation Marburg, den Begriff ,,Kalkschneider* fand sie
in historischen Akten in Wasungen und Schmalkalden als Be-
zeichnung fiir Stuckateure des 16. Jahrhunderts.

StanL, Holzmodeln, 1990, S. 7.

Hinweis von Dr. Barbara Rinn, Institut fir Bauforschung und
Dokumentation Marburg.

Reste des Schlosses Roschiitz 2002 abgebrochen, siehe hierzu
ScHREIBER, Deutsche Stuckarbeiten der Renaissancezeit, 2003,
S. 41-43.
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ScHREIBER, Deutsche Stuckarbeiten der Renaissancezeit, 2003,
S. 49-54.

Ebd., S. 52.

An diesen Decken kommt als ein besonders charakteristisches
Motiv Georg, der Drachenttter zu Pferde mit einer Schmuck-
feder am Helm vor, siehe hierzu ScureiBer, Deutsche Stuckar-
beiten der Renaissancezeit, 2003, S. 49-54.

ZIER, Stempelstuck- und Modelstuckdekorationen der Renais-
sancezeit in Sachsen-Anhalt, 2009, S.15.

Es handelt sich um die jingsten erhaltenen und bekannten
Stuckdekorationen dieser Art. Mdgliche weitere spate Model-
stuckgestaltungen kénnten noch unentdeckt oder schon verlo-
ren sein.

Die Darstellung des Drachentdters Georg ist zum Beispiel bis
auf feine Unterschiede an den frithen und spéten Georgs-De-
cken nahezu identisch.

Dagegen spricht auch, dass zwischen den zwei Varianten der
,Georgs-Decken* ein Zeitraum von 30 Jahren liegt.

FiscHEr, Balkendecken mit Pressstuck, 1989, S. 186.

Ebd., S. 171.

Dies trifft zumindest fiir die bisher von der Verfasserin be-
ricksichtigten Beispiele in Mitteldeutschland und Franken
zu. Die Stuckdekorationen in Hessen, Niedersachsen und
Nordrhein-Westfalen miissten daraufhin noch iiberpriift wer-
den.

Wéhrend des so genannten ,,Marburger Religionsgespraches*
hielten sich 1529 die geistigen Fiihrer der Reformation, unter
ihnen Luther, Melanchthon, Zwingli und weitere protestanti-
sche Vertreter aus ganz Europa in der Stadt auf.

FiscHEr, Balkendecken mit Pressstuck, 1989, S. 174.
Ausnahmen stellen hierbei bisher die Stempelstuckdecken in
Kloster Corvey und in der alten Dechanei in Hoxter dar, wobei
eine genauere Untersuchung der Aktenlage vor Ort zu diesem
Thema noch nicht erfolgt ist.

In Ausnahmeféllen kénnten solche Gestaltungen auch als
Stuckdecken ohne zugehdrige Wandgestaltung ausgefiihrt wor-
den sein; sehr unwahrscheinlich ist dagegen, dass es stuckierte
Wénde ohne passende Stuckdecke gab.

ZIER, Stempel- und Modelstuckdekorationen der Renaissance-
zeit in Sachsen-Anhalt, 2009, S. 26.
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Cornelia Marinowitz

Stuck — Stiefkind der Denkmalpflege?

Einleitung

Das Bild der bosen Stiefmutter, die das arme Stiefkind ver-
nachl&ssigt, ist aus vielen Mérchen bekannt. Das Stiefkind
ist ein Synonym fir ,,vernachléssigt”, ,,nicht beachtet* und
»hicht geliebt*. Warum stellt sich nun die Frage, ob Stuck
ein solches Stiefkind der Denkmalpflege sein konnte? Kann
man tatsdchlich behaupten, dass eine gesamte Fachgruppe
heute zum Stuck, einem der wichtigsten Zierelemente histo-
rischer Raumausstattungen des 16. bis 19. Jahrhunderts, eine
stiefmditterliche Beziehung hat? Oder hat das vermeintliche
»Nichtbeachten und Vernachldssigen* andere Ursachen?

Stuck als Raumdekoration -
Restaurierung oder Renovierung?

Die Bezeichnung Stuck steht im Zusammenhang nicht nur
fir einzelne Dekorationselemente, sondern auch fir einen
Raum mit Stuckdekorationen in ihrer ganzen Vielfalt, sei
es nun ein Kirchenraum, eine Fassade oder ein Zimmer in
einem Birgerhaus. Und natiirlich gehdért zum Stuck als Be-
stand jede Form von Farbfassungen dazu, mdgen sie original
sein oder nicht.

Das Stuckornament kann also nicht als ein unabhéngiges
Element betrachtet werden, sondern gehdrt immer in einen
rdumlichen und damit auch in einen historischen Kontext.
Bei der Restaurierung liegt das besondere Augenmerk auf
der Oberflache des Stucks und seiner farbigen Gestaltung,
da hier der eigentliche ,,Eingriff* der Restaurierungen be-
ginnt. Die Oberflache, farbig gefasst oder bewusst ungefasst,
ist die verletzlichste Stelle, an der jeder unbedachte Eingriff
sofort sichtbar wird und meist nicht nur an der Fassung,
sondern auch am Stuck selbst irreversible Schaden hin-
terldsst. Fir den Umgang bei Restaurierungen ist es daher
wiinschenswert, wenn fiir Stuckoberflachen die gleichen
MaRstébe gelten, die sich fiir die Wandmalereirestaurierung
in den letzten Jahren durchgesetzt haben. Es kann zudem
nicht auler Acht gelassen werden, dass an die Restaurierung
von Stuck im Sakral- oder musealen Profanbau bis heute
andere Anspruche gestellt werden als an die Restaurierung
gleichwertiger Ausstattungen im nicht-musealen Profanbau,
also z.B. in einem bewohnten Stadthaus. Dieser obsolete
Umgang mit Raumausstattungen, speziell mit Stuck, kénnte
mdglicherweise dazu gefiihrt haben, dass Stuck als Stiefkind
der Denkmalpflege verstanden wird.

Um zu verstehen, wie sich bestimmte Mechanismen und
Vorstellungen bei der Restaurierung des Stucks bis heute
gehalten haben, ist ein gedanklicher Ausflug zuriick in das
19. Jahrhundert nétig. Denn vor allem die nach wie vor ak-

tuelle Praxis von gut gemeinten Freilegungen mit anschlie-
Render Neufassung nach vermeintlichen Befunden oder,
schlimmer noch, nach Analogien, miissen zum Nachdenken
uber den Umgang mit Stuck anregen.

Denkmalgedanken des spaten
19.Jahrhunderts und ihre Auswirkun-
gen auf die Restaurierung bis heute

Die Barockisierungen und damit verbunden auch die Stu-
ckierungen von gotischen Kirchen wurde von Anton Ritter
von Spaun, einem Vorreiter der Denkmalpflege in Oberds-
terreich, noch als ,,geschmacklos* empfunden, was seinem
Wunsch nach dem reinen Stil entsprang. Diese Haltung war
geprégt von einer romantischen Vorstellung der Gotik, die
sich weder am kunstlerischen noch am zeitgeschichtlichen
Wert einer barocken Raumausstattung orientierte. Der go-
tische Baustil wurde als einziger, wahrer sakraler Baustil
angesehen. Das Erscheinungsbild des Innenraums einer
gotischen Kirche wurde somit einer idealisierten Vorstel-
lung untergeordnet, was bei Restaurierungen fatale Folgen
hatte. Fassungen, auch originale, lie man zugunsten einer
vermeintlich originalen Materialsichtigkeit entfernen. Fas-
sungen und Gestaltungselemente nachfolgender Epochen
blieben unbeachtet oder wurden einfach tbersprungen. Erst
nach 1900 konnte sich die Praxis reiner Substanzbewahrung
auch in der Denkmalpflege durchsetzen.'

Trotzdem beging man bereits wenige Jahre spater wieder
die gleichen Fehler. So wurden zum Beispiel zahllose kiinst-
lerisch wertvolle Fassungen des 19.Jahrhunderts, denen
man sowohl einen kiinstlerischen Wert als auch Qualitét ab-
sprach, Opfer einer purifizierenden Denkmalhaltung des 20.
Jahrhunderts. Der Erhalt historischer Substanz, in unserem
Falle des Stucks, héngt also auch von der kulturhistorischen
Bewertung der jeweiligen Denkmalpflegergeneration ab.

In den Anfangen der institutionalisierten Denkmalpflege
in der Schweiz wurde der Barock von offizieller Seite zwar
ebenfalls vernachléssigt, fand aber um 1900 mit dem Uni-
versalgelehrten und Kunstexperten Pater Dr. Albert Kuhn
einen ernsten Firsprecher, auch wenn man seine Fiirsprache
und sein Engagement heute in vielen Fallen kritisch bewer-
ten muss. Kuhn war in seiner Auffassung zu Denkmalpfle-
ge und Konservierung zwar der Meinung, dass die Erhal-
tung von unterschiedlichen Stilen am Objekt mdglich sei,
allerdings nur so weit, wie sie das dsthetische Empfinden
des Betrachters nicht stért.2 Und genau dort setzt heute der
dezidierte Einspruch gegen Kuhns Haltung dem barocken
Kirchenraum gegeniiber an, den er nach seinem Kunstver-
stédndnis interpretierte und gestaltete. Fir Albert Kuhn war
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der Kirchenraum, trotz der Akzeptanz von Stilvielfalt, vor
allem ein Kultraum, den es in seiner Funktion zu erhalten
galt. Der Raum sollte ein ,,wirdiges Aussehen* erhalten.
Die Restaurierung bestand deshalb im Wesentlichen in einer
Ruckfuhrung auf den vermeintlich urspriinglichen Bestand,
um im Ergebnis die Anspriiche an ,,Einheit, Helligkeit, Fest-
lichkeit und Stimmung zu erfillen.”* Fur Kuhn war es damit
unabdingbar, dass bei der Restaurierung die Spuren des Al-
ters und des Verfalls beseitigt werden mussten. Die Folgen
dieser Grundhaltung waren Erneuerungen der Oberflachen,
wodurch viele Kirchenausstattungen in der Schweiz einen
erheblichen Substanzverlust in der Stratigrafie der Fassun-
gen erlitten.

Ein Beispiel fiir die Barockinterpretation von Pater Kuhn
spiegelt sich in der von ihm geleiteten Restaurierung der
Stiftskirche Einsiedeln zwischen 1909 und 1910 wider.
Kuhn dokumentierte zwar vor der Stuckrestaurierung die
angetroffenen Fassungen, die aber nach den Recherchen von
Werner Oechslin zum groten Teil auf eine Renovierung von
1840 durch Moosbrugger zuriickgehen. Kuhn nimmt das
am Rande zwar zur Kenntnis, erlaubt sich aber, nach sei-
nen Barockvorstellungen ein Farbkonzept zu entwerfen, das
hauptsdchlich auf der Gestaltung von 1840 beruht.* Er selbst
schreibt zu seinem Farbkonzept: ,,Es wird sich also darum
handeln, die Stiftskirche mdglichst stilgerecht und im Sin-
ne des 18. Jahrhunderts zu erneuern, aber doch so, dass die
Restauration auch dem heutigen Geschmacke vollkommen
entspricht.*

Die Vorstellungen von Albert Kuhn und der Einfluss sei-
ner ldeen auf die Restaurierung der Stiftskirche Einsiedeln
zu Beginn des 20. Jahrhunderts zeigen auf, wie eindriicklich
und nachhaltig ein subjektives, wenn auch wohlgemeintes
Kultur- und Stilverstédndnis wirken kann. Auch gegenwiértig
ist es andernorts mdglich, Restaurierungen einer bestimm-
ten Handschrift zuzuweisen. Dies spricht leider dafir, dass
die Praxis der Interpretation von historischen Stuckfassun-
gen und die Anwendung von Analogien zugunsten einer
vielleicht nicht so brillant wirkenden Konservierung, von
mdoglicherweise sogar fragmentarischen Fassungen, bei Re-
stauratoren und Denkmalpflegern Bestand hat. Es stellt sich
die Frage, warum der Wunsch nach dem fehlerfreien, dem
glanzenden und makellosen Raum bis heute Gewicht hat
und warum es schwer fallt, sich von diesem Bild zu lésen.
Warum wird nach wie vor das Fragment einer Raumschale
oft als stérend und unschén empfunden?

Wolfgang Wolters Aufsatz ,,Historische Innenrdume: Re-
staurieren? Inszenieren? Konservieren?* beschreibt treffend
aber dister die Ambivalenz in der Restaurierung von Kunst-
werken, wozu natirlich auch eine barocke Raumschale, ob

Abb. 1: Detail einer Schaffhauser Stuckdecke aus der Zeit

um 1700 mit Schdden durch alte Sicherungsmafsnahmen

(Foto: Marinowitz, 2008)

Abb. 2: Schraublocher auf der Oberkante der Stuckprofile
(Foto: Marinowitz, 2008)

Abb. 3: Detail einer Schaffhauser Stuckdecke aus dem 18. Jh.
nach der Restaurierung/Freilegung und Neufassung mit Olfarbe
(Foto: Marinowitz, 2008)

Abb. 4: Detail einer Schaffhauser Stuckdecke aus dem 18. Jh.
im gleichen Haus, unrestauriert (Foto: Marinowitz, 2008)
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sie nun aus einer Kirche oder einem Birgerhaus stammt,
zahlt. Wolters schreibt: ,,Auffallend ist bei vielen neueren
Restaurierungen die Suche nach dem makellosen, von Fehl-
stellen freien, scheinbar alterslosen Werk. Es wird nicht nur
bei Wand- und Deckenmalereien [und bei Stuck!] wieder
mehr ergénzt, augentduschend retuschiert; der Restaurator
steht offensichtlich unter dem Druck, ein von Widerspriichen
und Spannungen freies Bild zu erzielen. Die konsequente
Absage an jede Tauschung, wie sie in weiser Voraussicht die
Charta von Venedig fordert, wird immer seltener. Dort wo,
wie so hdufig im Kirchenraum, bei Fassungen Verluste auch
fiir den Laien gut sichtbar sind, wird weiter gern neu gefasst.
Eine moderne Fassung wird viel zu oft &lteren, beschéadigten,
in jedem Fall schiitzenswerten Oberflichen vorgezogen*.®
Stuckdekorationen stehen in Kirchen- und Schlossbauten
zwar in ihrem urspriinglichen Kontext, fir die jedoch ,,die
Kriterien einer korrekten Konservierung oder Restaurierung
nur in Gliicksféllen gelten.*’

Fur den nicht sakralen Profanbau fallt der urspringliche
Kontext leider oft weg. Unter diesen Umsténden wird die
Erhaltung von Stuckoberflichen und Farbfassungen sehr er-
schwert, Uberfassungen oder gar Freilegung kénnen leider
durch den Denkmalpfleger meist nicht verhindert werden.

Restaurierungs- und Denkmaltheorien
ab der Mitte des 20.Jahrhunderts und
ihre Auswirkungen auf den Umgang
mit der Raumschale

In den 1970er Jahren stellte Umberto Baldini, neben dem
grofRen italienischen Restaurierungstheoretiker Cesare Bran-
di, in der ,,Unita di metodologia“ bewusst eine Verkniipfung
von Malerei und architektonischem Kontext her. Baldini be-
tont die historische und &sthetische Verbindung von Malerei
mit dem sie umgebenden Raum und schafft somit ein neu-
es Blickfeld auf die originale Dimension. Die Hinwendung
zu einer einheitlichen Betrachtungsweise von Malerei und
Acrchitektur hatte selbstverstandlich auch Auswirkungen auf
die denkmalpflegerische Einschitzung von dekorativen und
ornamental gestalteten Raumausstattungen. Nach dieser De-
finition ist auch der Stuck einer Raumgestaltung mit all sei-
nen historisch bedingten Veranderungen und Uberfassungen
nicht mehr als blofRes Beiwerk eines kinstlerisch wertvol-
len Wand- oder Deckenbilds zu verstehen. Er ist vielmehr,
was denkmalpflegerische Bewertungen und restauratorische
Konzepte anbelangt, der Wertigkeit von Wandmalereien
gleichgestellt. In der Praxis bedeutet dies, dass die stuckierte

Abb.5: Detail der Stuckdecke von 1705 im Forstamt von Stockach
(Foto: Landesamt fiir Denkmalpflege Esslingen, Januar 2002)
Abb. 6: Detail der Stuckdecke von 1705 im Forstamt von Stockach
(Foto Landesamt fiir Denkmalpflege Esslingen, Januar 2002)
Abb. 7: Ehingen, Spéatscher Hof, Freilegungsprobe (Foto:
Landesamt fiir Denkmalpflege Esslingen)

Abb. 8: Schloss Ludwigsburg, Detail der Stuckdecke im Erdge-
schoss (Foto: Landesamt fiir Denkmalpflege Esslingen, 2004)
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Abb. 9: Detail der barocken Stuckierung aus der Kirche
St. Martin in Erbach mit Reinigungsprobe
(Foto: Landesamt fiir Denkmalpflege Esslingen, 2005)

_ ™
Abb. 10: Detail der Stuckierung von 1736 in der Johanneskapelle

in Ummendorf mit Freilegungsprobe (Foto: Landesamt fiir
Denkmalpflege Esslingen, August 2006)

und gefasste Raumschale in die Hand des fur Stuck spezi-
alisierten Restaurators gehort. Diese Anforderung hat sich
im Sakralbau oder musealen Profanbau bereits fast tiberall
durchgesetzt. Anders verhilt es sich dagegen beim nicht-mu-
sealen Profanbau. Die Arbeiten an stuckierten Decken und
Waénden werden hier vielfach an Handwerksbetriebe verge-
ben, die mit den Anforderungen einer Stuckrestaurierung
tUberfordert sind oder diese nicht kennen. Auch die Wiinsche
des Bauherrn kénnen dazu fiihren, dass neben notwendi-
gen ErhaltungsmaBnahmen noch unnétige Sicherungs- und
Freilegungsmalinahmen ausgefiihrt werden. Dies geschieht
vielfach in der Unkenntnis dariiber, was notwendig ist und
was nicht und leider werden diese MaBinahmen oft durch Ar-
chitekten und Denkmalpfleger noch gebilligt statt verhin-
dert.

Der unterschiedliche Umgang mit Stuck
in der Restaurierung

Beispiele fur Profanbauten

Welche Folgen es haben kann, wenn eine wertvolle Stuck-
dekoration eine fachlich schlechte Restaurierung erleiden
muss, zeigt sich an einer Schaffhauser Stuckdecke aus der
Zeitum 1700 [Abb. 1 u. 2]. Bis heute weist die gesamte De-
cke keine nennenswerten Schaden auf, die einen Absturz
von Stuckteilen in der Vergangenheit hatten befiirchten las-
sen. Dennoch wurden bei einer friiheren Renovierung die
Stuckkrénze, tragischerweise auch noch genau auf der Hohe
der Profilierungen, mit der darunterliegenden Lattung ver-
schraubt. Die Kittungen dieser Schraublécher markieren
sich heute dunkel oder brechen bereits wieder aus. Zusétz-
lich haben sich Risse gebildet, die auf das gestorte Gleich-
gewicht in der Ausdehnung von Stuck und Lattung nach der
Fixierung zuruckzufiihren sind. Eine solche MaRnahme ist
auf Unkenntnis uber die Ursachen einer fir Stuckdecken (ib-
lichen Rissbildung zurtickzufiihren.

In einem anderen Schaffhauser Biirgerhaus [Abb.3 u.
4] wurde eine Rokokostuckdecke durch eine unsachgemé-
Re Freilegung sehr stark verschnitten und wirkt heute wie
neu geschnitzt. Als ,,Finish* erhielt die Decke zudem einen
glinzenden Olfarbenanstrich. Ein schmales Profilstibchen
ist als ,,besonderes Dekorationselement dazu schwunglos
mit einer Olvergoldung abgesetzt worden. Diese restaurierte
Decke wurde als ,,schdnste Decke im Haus* angesehen. Sie
war nach der Restaurierung wieder im vermeintlich ,,alten
Glanz neu erstrahlt* und stand nun als Besonderheit neben
einer bis dahin unrestaurierten Decke im Nachbarzimmer. Es
bleibt zu hoffen, dass diese vollkommen intakte, aber nattr-
lich stark Uberfasste Decke diesem Schicksal entgehen kann.

Ein weiteres Beispiel zeigt, wie unerl&sslich vor allem fir
Stuckdekorationen fundierte Voruntersuchungen sind, wenn
es sich zudem bei der geplanten MalRnahme um eine Freile-
gung handelt. Die Stuckdecke des ehemaligen Rentamtes in
Stockach am Bodensee von 1705 [Abb. 5 u. 6] besitzt eine
einzigartige Fassung. Bei einem Besichtigungstermin des
Landesdenkmalamts zu Beginn der Restaurierung 2002 war
nach Aussage von Doérthe Jakobs der grofte Teil der Decke
leider bereits freigelegt, zum Teil auf die dulerst empfindli-
che Erstfassung und teilweise auf die Reste der nachfolgen-
den Uberfassungen. Die Schwierigkeit bestand nun darin,
mit den bereits offen liegenden, wertvollen Fragmenten um-
zugehen, die durch die mdglicherweise vermeidbar gewese-
ne Freilegung zu Tage getreten waren. In diesem Fall wurde
die Decke nicht mehr auf die Erstfassung, sondern auf die
erste Uberfassungsschicht freigelegt. Der Wunsch des Auf-
traggebers, die Lesbarkeit des Stucks, der durch unzéhlige
Uberfassungsschichten formlos geworden war, wieder zu
verbessern, war sicher verstandlich. Die Freilegung war al-
so in erster Linie nur ein Wunsch nach einer &sthetischen
Verbesserung des Gesamteindrucks. Allerdings hétte durch
eine Voruntersuchung die empfindliche Erstfassung friih-
zeitig bewertet und dokumentiert werden kdnnen, was ver-
mutlich zu einem anderen Grundkonzept der Konservierung
und Restaurierung gefuihrt hétte. Gliicklicherweise konnte
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in diesem Fall, nach dem Stopp der MalRnahme einer To-
talfreilegung und einer Sicherung der Stuckdecke, die Stadt
Stockach als Bauherr tiberzeugt werden, die Decke mit all
ihren fragmentarischen Fassungsphasen, ohne Retuschen
oder gar Uberfassungen, zu belassen. Die Decke wird heute
mit den fragmentarisch sichtbaren Fassungen der Offent-
lichkeit prasentiert und ist durch diese, wenn auch spéte L6-
sung ein einzigartiges Befundstiick. Diese Losungsfindung
setzt jedoch eine Verstandnisbereitschaft der Bauherrschaft
und eine intensive Aufklarungsarbeit und Betreuung durch
Denkmalpfleger und Restaurator voraus.

Beispiele im Sakral- und Schlossbau

In Kirchenrdumen und im Schlossbau stellt sich die Situa-
tion etwas anders dar. Auch hier trifft man beim Stuck fast
immer auf mehrfach Uberfasste und mehr oder weniger gut
restaurierte Bestinde. Historische Uberfassungen auf Stuck
spiegeln zudem oft eine romantische Auffassung von Barock
wider. Heute sollten bei einer Restaurierung diese materi-
alisierten Zeitschichten und Kulturzeugen gleichwertig ne-
ben der Erstfassung ihre Berechtigung haben. Oftmals ist
die Qualitat der Stuckierung durch die Vielzahl der Uber-
fassungen in ihrer Lesbarkeit so stark eingeschrénkt, dass
der Wunsch nach einer Freilegung fast berechtigt erscheint.
Allerdings ist eine solche Entscheidung immer kritisch zu
prufen. Wird die Freilegung des Stucks beschlossen, ist die
MaRnahme in jedem Fall der Freilegung eines Wandbildes
gleichzusetzen [Abb. 7].

Ein Beispiel aus dem Ludwigsburger Schloss zeigt die
Schwierigkeit im Umgang mit freigelegten und neu gefass-
ten Fliachen [Abb. 8]. Es zeigt eine Kartusche mit einer frei-
gelegten, unterschiedlich stark korrodierten Metallauflage
neben der gereinigten letzten weilRen Sichtfassung. Zum Teil
wurde diese Sichtfassung im Spruhverfahren diinn (iberfasst.
Die zudem abgearbeiteten Initialen Eberhard Ludwigs wir-
ken auf dem korrodierten Hintergrund nun wie ein Fremd-
korper. Das Argument fiir die Freilegung der Metallaufla-
gen war hier der Wunsch des Auftraggebers, dem Besucher
die ehemalige Pracht der Rdume wieder nahe zu bringen,
eine Auffassung, die von der Denkmalpflege damals scharf
kritisiert wurde. Ddrthe Jakobs schreibt dazu: ,,Was bleibt,
ist die Gewissheit, dass der heute présentierte Zustand mit
dem Nebeneinander von gealterten und korrodierten Ober-
flachen und neu gefassten Partien eine fragwiirdige ,Pracht’
wiedergibt, wie sie in dieser Form jedenfalls nie bestanden
hat“.®

Das gute Beispiel aus der Kirche St. Martin in Erbach
[Abb. 9] zeigt dagegen einen ganz unspektakuldren Umgang
mit einer Fassung, die aus den 1960er Jahren stammt. Diese
Fassung reicht in ihrem kinstlerischen Wert keineswegs an
die originale Smaltefassung heran, die bei der Restaurierung
in den 1960er Jahren fast vollstindig entfernt wurde. Gera-
de deshalb zeigt die hier durchgefiihrte Konservierung aber
einen Weg auf, der keine weiteren Zerstérungen verursacht
und vor allem keine Diskussionen iber mogliche, wie auch
immer geartete Rekonstruktionen einer fragmentarischen,
freigelegten Fassung aufkommen l&sst, zumal die Kosten

einer ,rickfuhrenden* Restaurierung in keinem Verhaltnis
zum Ergebnis stehen wiirden.

Das letzte Beispiel zeigt die positive, jedoch selten zulés-
sige Mdglichkeit einer Stuckfreilegung auf eine urspriing-
liche Fassung auf. In der Johanneskapelle von 1736 in
Ummendorf [Abb. 10], die von der Zeit und der Renovie-
rungswut vergessen worden zu sein scheint, hat sich unter
einer Art Leimfarbe die originale Fassung fast unversehrt
erhalten. Eine Freilegung ware hier also in Zukunft méglich,
unter der Bedingung, dass der hohe Anspruch an die Ausfih-
rungsqualitdt und damit verbunden natiirlich auch ein hoher
Kostenaufwand akzeptiert werden.

Fazit

Aus der Sicht des Restaurators wird Stuck oft noch stief-
mutterlich behandelt. Es zeigt sich auch, dass es dabei we-
niger um einen bewussten ,,stiefmatterlichen” Umgang mit
den Objekten geht, sondern eher die Unkenntnisse uber die
Materie Stuck und tiber Stuckfassungen als kulturhistorische
Zeugnisse zu einer Fehleinschatzung fiihren kdnnen. Der
sensible Umgang von Denkmalpflegern und Restauratoren
bei der Erhaltung von Wand- oder Deckengemaélden im Pro-
fanbau gilt leider fir die Stuckdekoration noch nicht tberall.
Zudem ist die Vorstellung, dass ein historischer Raum nach
einer Restaurierung ,,in altem Glanz neu erstrahlen moge*
bei manch einem Denkmalpfleger oder Restaurator bis heute
das oberste Ziel geblieben.

Damit Stuck in der Restaurierung die gleiche Wertigkeit
erhélt wie die Wandmalerei, ist eine interdisziplindre Zu-
sammenarbeit zwischen den betreuenden Denkmalpflegern
und Restauratoren notwendig. Nur so wird es mdglich, zum
Beispiel einem privaten Bauherrn geeignete Malinahmen fiir
die Erhaltung seines Stucks mit Fassungen vorzuschlagen
und mit seiner Unterstiitzung umzusetzen.Dass diese Uber-
zeugungsarbeit vor allem in Zeiten leerer Kassen nicht ein-
fach ist, macht es nicht leichter.
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Stuck und Verformung — Betrachtungen zur Dauerhaftigkeit

von Stuck

Stuck entsteht aus einem Gemisch von Kalk oder Gips oder
Zement mit Sand und Wasser. Um Stuck anzutragen, be-
darf es einer bestimmten Mischung und einer bestimmten
Konsistenz. Die Handwerker haben uber viele Jahrhunderte
gelernt, die Mischungsverhéaltnisse zu optimieren. Gips und
Kalk tauchen eher im Inneren eines Gebdudes auf, Zement
dagegen eher aulRen. Die Zuschlagstoffe variieren je nach
Ort und Anwendung, manchmal auch in Abhé&ngigkeit von
der Zeit. Man kann alle Bindemittel miteinander mischen.
Und es gibt viele organische Zusatzstoffe: Eiweil oder
Leim, Quark oder Bier. Manches ist Tatsache, manches eher
Phantasie. Im Folgenden soll die Frage beantwortet werden,
wann und warum Stuck mechanisch versagt und, dem Ge-
setz der Schwerkraft folgend, herunterfalit.

Als Ingenieure werden wir oft gebeten, Schdden am Stuck
und Putz zu beurteilen. In der Klosterkirche Maria Himmel-
fahrt in Flrstenzell zeigten sich einige Jahre nach der grof3en
Restaurierung erneut Risse und aufstehende Farbschichten
[Abb. 1 und 2]. In der Pfarrkirche Maria Heimsuchung in
Willprechtszell waren grof3e Teile eines Medaillons abge-
stiirzt [Abb. 3 und 4]. In der Klosterkirche Schéftlarn fiel ein
Stiick Putz aus dem Gewdlbe. Bei all diesen Schaden geht es
um die Frage nach dem Warum. Und es gibt fast immer ei-
ne Gemeinsamkeit in den Antworten: Das Bauwerk hat sich
bewegt. Die Frage nach dem Schaden am Stuck ist also in
erster Linie eine Frage nach der Verformung des Putzunter-
grundes, d. h. des Gewolbes, der Flachdecke oder des aufge-
henden Mauerwerks, bzw. nach den Interaktionen zwischen
diesen Bauteilen.

Fur die folgenden Uberlegungen konnen stellvertretend
fiir eine Vielzahl von Mdrtelzusammensetzungen zwei Pro-
ben herangezogen werden: Bei der ersten Probe [Abb. 5]
handelt es sich um einen Romankalk-Moértel. Romankalk
kann den hochhydraulischen Kalken zugeordnet werden.
Die Probe wurde im Labor hergestellt und in einer Priifpres-
se auf Druck bis zum Bruch beansprucht. Die Bruchspan-
nung auf Druck betrigt ca. 2,5 N/mm? bei einer Stauchung
von 0,18 %. Der E-Modul, also das signifikante Verhéltnis
von Spannung zur Dehnung, betrdgt ca. 2,7 kN/mm?. Die
Verformung beginnt sehr steil und flacht dann bis zum Bruch
etwas ab. Danach fallt die Spannung abrupt ab. Die theo-
retisch zuordenbare Zugspannung betrdgt etwa 0,4 N/mm?
bei einer Dehnung von ca. 0,015 %. Die Stauchung bis zum
Bruch betragt etwa das Zwolffache der maximalen Dehnung.

Bei der zweiten Probe [Abb. 6] handelt es sich um einen
Sumpfkalkmortel mit einem Anteil von Weilzement. Die
Bruchspannung auf Druck betrigt ca. 2,9 N/mm? bei einer
Stauchung von 0,4 %. Der E-Modul betrégt ca. 2,0 kKN/mm?.
Die Verformung beginnt steil und nimmt dann kontinuierlich
bis zum Bruch ab. Nach dem Bruch fillt die Spannung lang-
sam ab. Die theoretisch zuordenbare Zugspannung betragt

etwa 0,2 N/mm? bei einer Dehnung von ca. 0,010 %. Die
Stauchung bis zum Bruch betrégt also das Vierzigfache der
maximalen Dehnung.

Der Romankalk-Mdrtel kann bei einer Beanspruchung
auf Druck als sprdode, der Kalkmortel eher als plastisch be-
zeichnet werden. Beurteilt man beide Mértel aus Sicht ihrer
Vertrdglichkeit, Bauwerksbewegungen schadensfrei zu er-
tragen, so zeigt der Kalkmortel ein deutlich anderes Verhal-
ten: Wahrend der Romankalk-Mortel bei einer Verformung
von 0,18 % reiBit und versagt, ist der Sumpfkalk-Mortel
bei gleicher Dehnung erst bei der Hélfte seiner Bruchdeh-
nung. Der Romankalk-Mértel wird bei Druckbeanspruchun-
gen plétzlich versagen, der Sumpfkalkmértel hat nach dem
Versagenspunkt plastische Eigenschaften. Bei Zugbean-
spruchungen hilt der Romankalk-Mortel etwa die doppel-
te Beanspruchung gegenuber dem Sumpfkalkmortel aus.
Das Verhalten auf Zug ist bei beiden Mérteln &hnlich: Sie
versagen schlagartig bei einer Dehnung von 0,015 % bzw.
0,010 %.

Besitzt der Stuck eine andere Zusammensetzung, so dn-
dern sich seine mechanischen Eigenschaften nur quantitativ,
nicht jedoch qualitativ:

— Ist der Anteil an hydraulischem Bindemittel hoher, steigt
der E-Modul und die Bruchspannung wird etwas hoher
sein; die Dehnung jedoch diirfte in einer &hnlichen Gro-
Benordnung wie beim Romankalk-Maértel liegen.

— Gips wird den Mortel sproder machen, aber nicht héher
beanspruchbar.

Abb. 1: Firstenzell, Klosterkirche, Untersuchung der
Gewdlbeuntersicht vom Hubsteiger aus
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— Nimmt das Mischungsverhéltnis von Bindemittel und Zu-
schlag ab, sinkt auch der E-Modul.

Im Folgenden sollen die beiden genannten Mortel-Zusam-
mensetzungen auf ihr Verhalten im Bauwerk untersucht
werden. Wann treten Bauwerksbewegungen auf, und wann
iiberschreiten diese die Grenze der fiir den Stuck noch er-
traglichen Verformungen? Fiir die weiteren Uberlegungen
wird davon ausgegangen, dass der Stuck und das Bauwerk
zusammen verformt werden, dass also keine Trennung zwi-
schen Putz bzw. Stuck und putztragendem Bauteil stattfin-
det.

Betrachtet man eine Holzbalkendecke (Nadelholz 16/20
cm, a=1,0 m, L=6,5 m) eines Wohngebaudes mit untersei-
tiger Putzdecke und darauf angebrachter Stuckierung [siehe
Abb. 7], so ergeben sich bei einer iiblichen Beanspruchung
infolge der Nutzung als Wohnung vertikale Durchbiegungen
in Feldmitte von etwa 3 bis 6,5 cm. Die Dehnung des Stucks
auf der Deckenunterseite betrdgt damit etwa 0,006 % bis
0,012 %. Die Bruchdehnung von Romankalk-Maértel betrigt
in unserem Beispiel etwa 0,015 %, die von Sumpfkalk-Mor-
tel etwa 0,010 %. Ermittelt man daraus die zuldssigen Belas-
tungen [siche Abb. 8], so ergeben sich diese zu etwa 1 kN/
m? bzw. ca. 1,4 kN/m?. Dies liegt zwar deutlich unter dem
Wert der heutigen Normen, hier wiren 2 kN/m? erforderlich,
dirfte aber in den allermeisten Fallen die Ubliche Belastung
fiir Altbauten realistisch wiedergeben. Die iiblichen Verfor-
mungen einer stuckierten Holzbalkendecke entsprechen also
der Bruchdehnung eines Stucks. Risse werden sehr wahr-
scheinlich eintreten, jedoch keine nennenswerte Grof3e er-
reichen. Ein Versagen des Stucks infolge der Durchbiegung
bei normaler Beanspruchung der Decke ist deshalb eher un-
wahrscheinlich.

Betrachtet man ein aus Ziegeln gemauertes (1/2 Stein
stark) Tonnengewdlbe dhnlicher Spannweite, so ergibt sich
bei einer gleichen Belastung eine vertikale Durchbiegung im
Scheitel von ca. 3cm bei einer gleichzeitigen Verformung
der duBeren Gewolbeteile nach oben von ca. 1,5 cm. Die so
genannten Drittelspunkte bleiben nahezu unverformt [siehe
Abb.9]. Ermittelt man nun aus den Bruchdehnungen von
Romankalk-Mértel von 0,015 % und Sumpfkalkmértel von
ca. 0,010 % die zugehdrigen Belastungen [siche Abb. 10], so
ergeben sich hierfiir zuldssige Werte von ca. 0,6 bis 0,85 kN/
m?. Wiirde man die gleiche Last wie bei einer Holzbalken-
decke aufbringen, wiirden die Stuckierungen im Gewdolbe-
scheitel reiBen, mdglicherweise sogar sich vom Untergrund
ablésen. Einfache Tonnengewdlbe oder Bogen werden also
infolge einer Belastung eher Schaden am Stuck aufweisen
als vergleichbare Holzbalkendecken.

Einfache Tonnengewdlbe oder Bogen verformen sich li-
near elastisch. Werden diese zusétzlich durch seitliche Kap-
pen ausgesteift, so ergeben sich fiir die Verschneidungsli-
nien zwischen Kappe und Tonne lokale dreidimensionale
Steifigkeiten, mit der Folge, dass dort die Verformungen
deutlich geringer eintreten werden als in den freien Feldern
dazwischen. Die Verformung der Tonne wird tberlagert mit
den Zwéngungen der Kappen in den Verschneidungslinien
[Abb. 11]. Eine Prognose der zu erwartenden Verformungen
bzw. der zul&ssigen Belastungen Isst sich hier nur noch bei
exakter Kenntnis von Geometrie und Ausfithrung des Mau-

Abb. 2: Firstenzell, Klosterkirche, aufstehende Farbschichten im
Scheitel des Chorbogens auf der Seite des Langhauses; die Risse
sind wohl bereits bauzeitlich bei der Ausschalung des Gewdlbes
entstanden; die Rissoffnungsweite folgt der jahreszeitlichen Bean-
spruchung und kann nicht dauerhaft geschlossen werden.
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Abb. 3: Pfarrkirche Willprechtszell, die Medaillons und die um-
rahmenden Stuckierungen wurden in einer zweiten Ausstattungs-
phase eingefugt. Die Stuckierung der Gewdlbegrade ist bau-
zeitlich. Das Spantengewdlbe ist durch zahlreiche Schéaden und
Zerstorungen der Dachwerke grofiflichig deformiert.

Abb. 4: Pfarrkirche Willprechtszell, das Medaillon
nach dem Absturz: restaurieren oder rekonstruieren?
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erwerks abgeben. Generell gilt jedoch: Tonnengewdlbe mit
seitlichen Kappen konnen deutlich hohere Belastungen er-
tragen als ohne Kappen.

Viele Stuckierungen finden sich in sakralen Rdumen.
Meist sind diese eingewdlbt. Betrachtet man die Verformung
dieser Gewdlbe, so gelten die oben beschriebenen Verfor-
mungsverhalten zwar weiterhin, jedoch kommt zur Beurtei-
lung der Belastungen auf das Gewdlbe auch die Beurteilung
der aus dem Tragverhalten des gesamten Gebdudes resul-
tierenden Verformungen hinzu. Diese Verformungen wer-
den durch Verschiebung der Auflager nach aufien, also z.B.
durch nach auBen kippendes Mauerwerk, verursacht. Die
Verformungen treten meist ein, wenn das fiir die Standsi-
cherheit, also auch fiir das Verformungsverhalten, so maf3ge-
bende Dachwerk in seinen Fullpunkten zerstort wird.

Abb. 12 zeigt die Abhéngigkeit der Verformung auf der
Unterseite des Gewdlbescheitels von der Auflagerverschie-
bung am Beispiel des Abb. 10 zugrunde gelegten Tonnenge-
wolbes. Fiir das Beispiel des Romankalk-Maértels ergibt sich
eine rechnerische Auflagerverschiebung von ca. 3,3 mm bis
zum Erreichen der Bruchdehnung bzw. bei Kalkmdortel von
2,2 mm. In der Praxis werden diese Werte durch die geringe
Geschwindigkeit der Auflagerverschiebung und die dadurch
madglichen plastischen Umlagerungen im Putz groRer sein.
Fiir eine praktische Anwendung ist diese rechnerische Simu-
lation jedoch ausreichend: Bereits geringe Auflagerverschie-
bungen von wenigen Millimetern geniigen, um im Gewdl-
bescheitel den auf der Unterseite angebrachten Putz reilRen
zu lassen. Sind im Gewdlbescheitel auf der Unterseite Risse

vorhanden, diirfte dies ein signifikanter Hinweis auf eine

Verdnderung des statischen Systems sein, moglicherweise
auch ein Hinweis auf einen umfangreichen Schaden in dem
dariuiber liegenden Dachwerk.

Soweit die theoretischen Zusammenhénge von Bauwerks-
verformungen bzw. Verformungen von Bauteilen und der
Beanspruchung von Putzen und Stuckierungen. Im Folgen-
den werden Beispiele aus der Praxis gezeigt, die den Zu-
sammenhang von Bauwerksverformungen und massiven
Schéden am Putz und an der Stuckierung veranschaulichen.

Die Pfarrkirche St. Michael in Berg
am Laim, Miinchen

Die Pfarrkirche St. Michael in Miinchen-Berg am Laim wur-
de 1735 bis 1751 durch Johann Michael Fischer erbaut. Die
Stuckierung und auch die Ausmalung erfolgten durch Jo-
hann Baptist Zimmermann in den Jahren 1743 und 1744.

Abb.5: Protokoll eines Druckversuchs fiir eine Moértelprobe aus
Sand und Romankalk; die zugehdrige Bruchspannung bei einer
Beanspruchung auf Zug kann mit 0,4 N/mmz2 und einer Bruchdeh-
nung von 0,015 % abgeschétzt werden.

Abb. 6: Protokoll eines Druckversuchs fiir eine Mortelprobe aus
Sand und Sumpflkalk mit Teilen von Weifszement,; die zugehdrige
Bruchspannung bei einer Beanspruchung auf Zug kann mit 0,2 N/

mm? bei einer Bruchdehnung von 0,010 % abgeschétzt werden.
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Abb.7.: Beanspruchung einer Holzbalkendecke durch eine gleich-
mdfsige Verkehrslast

Abb.8: Last-Verformungs-Diagramm der Holzbalkendecke mit
Eintragung der maximalen Verformung des Romankalk-Mdortels
(blau) und des Sumpfkalk-Mortels (vot) sowie der Verformung bei
einer Ausnutzung der zuldssigen Beanspruchung der Holzbalken;
die VerformungsgrofSe bezieht sich auf eine Dehnung auf der
Balkenunterseite.

Abb. 9: Beanspruchung eines Tonnengewdlbes bei gleicher

Spannweite wie die Holzbalkendecke in Abb. 7; dargestellt sind
die Verformungen senkrecht zur Achse bei einer Beanspruchung
durch Eigengewicht und durch eine Verkehrslast von 2 kN/mmz.

Abb. 11: Idealisierung eines Tonnengewdlbes
mit seitlich aussteifenden Kappen

Abb. 10: Last-Verformungs-Diagramm des Tonnengewdlbes mit
Eintragung der maximalen Verformung des Romankalk-Mortels
(blau) und des Sumpfkalk-Mortels (rot); die Verformungsgréfie
bezieht sich auf eine Dehnung auf der Gewdlbeunterseite.

Abb. 12: Gegenlberstellung der Verformungen auf der
Unterseite im Gewolbescheitel und der Auflagerverschie-
bung; Eintragung der maximalen Verformung des Roman-
kalk-Mortels (blau) und des Sumpfkalk-Mértels (rot)
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Abb. 13: Miinchen, Berg am Laim, Pfarrkirche St. Michael,
zerstortes Spantengewdlbe, Seitenansicht der Spanten in der
Gewolbetrompe Sud-West iiber dem Zentralraum

Abb. 14: Miinchen, Berg am Laim, Pfarrkirche St. Michael,
zerstortes Spantengewdlbe, Blick von oben in die Gewdlbetrompe
Siid-West tiber dem Zentralraum

Abb. 15: Miinchen, Berg am Laim, Pfarrkirche St. Michael, zer-
stdrtes Spantengewdlbe, Blick von oben in die Gewdlbetrompe
Siid-West uber dem Zentralraum; im rechten Bildfeld die bereits
reparierten Spanten aus Abb. 13

Die Architektur ist durch grofle Fenster geprigt. Demzu-
folge ist die Aussteifung des Bauwerks wesentlich durch
die rdumliche Anordnung der Wéande und der Dachwerke
gegeben. Die Gewdlbe sind als Spantengewolbe konstru-
iert, tragen also nicht all zu viel fur die Lastabtragung bzw.
die Aussteifung des Bauwerks bei. Die Dachwerke lassen
sich als Kehlbalkendéacher beschreiben, sind jedoch aus der
rdumlichen Verschrankung der Konstruktionen stark iiberla-
gert mit zahlreichen nachtraglichen Aussteifungen.

Das aufgehende Mauerwerk zeigt nur geringe Risse. Im
Bereich der siidwestlichen Gewolbetrompe des Zentral-
raums waren jedoch grof3flichige Hohlstellen vorhanden.
Nach der Berdumung der Gewdlbezwickel von oben zeigte
sich eine nahezu vollstindige Zerstérung des Spantengewdl-
bes durch eindringende Feuchte mit nachfolgendem Pilzbe-
fall [Abb. 13]. Bereits mit geringem Druck konnte ein Teil
der Putze und der den Putz tragenden Latten entfernt werden
[Abb. 14]. Dass der Putz noch nicht abgestiirzt war, diirfte
an der dreidimensionalen Lastabtragung der Putzschale ge-
legen haben.

Die Reparatur erfolgte von oben in handwerklicher Tech-
nik. Wichtigstes Kriterium hierfir war die Erhaltung des
noch intakten Putzes und der daran befestigten Stuckierung.
Durch die Lastumlagerung von der Spante auf die Putzscha-
le stand der Putz unter Vorspannung. Geringste weitere Ver-
formungen hétten nach dem Berdumen des Schutts in den
Gewdlbezwickeln neue Schédden verursacht. Die Repara-
tur der Spanten erfolgte mit Holzbrettern, Holzleisten und
Schnellbauschrauben. Alle Arbeiten wurden von einem Hén-
gegeriist aus durchgefiihrt [Abb. 15].

Der Hubertussaal von
Schoss Nymphenburg in Miinchen

Der Hubertussaal von Schoss Nymphenburg in Miinchen
wurde 1753 bis 1759 durch Johann Baptist Gunetzrhainer
erbaut. Der zweigeschossige Fliigelbau beherbergte im Erd-
geschoss des westlichen Teils eine Orangerie, daruiber einen
Theater- und Festsaal. Er hatte eine Lange von etwa 33 m
bei einer Breite von fast 11 m. Um eine lichte Hohe von et-
wa 6,50 m zu erreichen, verzichtete der Baumeister auf ein
konventionelles Kehlbalkendach und konstruierte stattdes-
sen verschrinkte Binder mit einem hoch liegenden Zerrbal-
ken. Die Orangerie war unterschiedlich tief gegriindet. Der
Baugrund kann als setzungsempfindlich eingestuft werden.
Die nordliche Saalwand musste bereits kurz nach der
Errichtung des Bauwerks nachgebessert werden. Ein paar
Jahre spéter spricht man bereits von umfangreichen Siche-
rungsarbeiten. Die Archivalien berichten auch in spéterer
Zeit immer wieder von Schaden im Hubertussaal. Die heute
noch im Dachwerk vorhandenen Verstérkungen der Binder-
Sparren mit verzahnten Beilaschungen durften aus barocker
Zeit stammen. Die zusétzlichen Stahl-Spannanker wurden
wohl Anfang des 20. Jahrhunderts eingebaut. Doch alle zu-
sétzlichen Verstarkungen konnten weitere Verformungen
der Nordwand nicht verhindern. Einzig eine Notsicherung
mit einem aufen liegenden Abstiitzungsgerust zeigte Erfolg
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[Abb. 16]. Doch dies sollte nur ein Provisorium sein, von
dem sich der Bauherr gerne wieder verabschieden wollte.

Zu Beginn der jetzigen Instandsetzung in den Jahren 2000
bis 2005 hatte die Nordwand eine Ausbauchung von bis zu
24 cm. Nach Freilegung der Deckenuntersicht zeigte sich das
ganze Spektrum der Zerriittungen [Abb. 17 und 18]. Viele
Putze waren mit grof3en Rissen durchzogen, insbesondere an
den StoBstellen der Putztriager (Brettschalung mit aufgena-
gelten gespalteten Haselnussruten). Das Gesims drohte ab-
zustiirzen. Eine statische Analyse zum Verformungsverhal-
ten des Dachwerks mit seiner daran befestigten Flachdecke
und dem aufgehenden Mauerwerk zeigt sehr deutlich, dass
bei nachgebendem Untergrund das Dachwerk nicht in der
Lage war, die Mauerkrone zu halten. Die durch das Gewicht
des Dachs (iber Reibung erzeugte Riickankerungskraft war
viel zu gering, um das kippende Mauerwerk riickzuankern.
Wire die Reibungskraft grofler gewesen, hitte das Dach-
werk versagt.

Das zur Ausfiihrung freigegebene Konzept sah eine massi-
ve Versteifung des Dachwerks vor [Abb. 19]. Hierzu wurden
zundchst alle geschadigten Balken erneuert oder verstarkt.
Danach wurden entlang der Traufen und der Querwénde
Stahlbetonringanker eingebaut. Die eigentliche Verstarkung
der Dachkonstruktion erfolgte durch zusétzliche Sperrholz-
platten auf der Sparrenlage mit form- und kraftschliissigen
Verbindungen untereinander und zum aufgehenden Mauer-
werk. Es entstand ein Faltwerk.

Sechs Jahre nach dem massiven Eingriff in die Lastabtra-
gung zeigt die Raumschale erwartungsgemal wieder klei-
ne Risse. Mit Offnungsweiten von wenigen Zehntel Mil-
limetern sind diese aber weder flr den Putz noch fiir den
Stuck relevant. Der Raum wird heute wieder als Festsaal
fur Konzerte, Vortrage und sonstige Feierlichkeiten genutzt
[Abb.20].

Die Klosterkirche St. Dionys
in Schaftlarn

Die Klosterkirche St. Dionys in Schéftlarn wurde 1733 bis
1740 durch Frangois de Cuvilliés d. A. erbaut und 1751 bis
1760 durch Johann Baptist Gunetzrhainer vollendet. Bau-
meister der zweiten Bauphase war Johann Michael Fischer.
Die Stuckierung und das Deckengemaélde stammen von Jo-
hann Baptist Zimmermann. Von der an gleicher Stelle ste-
henden Vorgéngerkirche blieb nur der Turm stehen, der Rest
wurde vollstandig rickgebaut. Die Griindung der neuen
Klosterkirche galt als sehr schwierig: Es stehen weiche und
setzungsempfindliche Béden an, die Schichten sind héin-
gend, folgen also den alten Béschungen des Isarbetts. Die
Fundamentierung folgte dem Geléndeverlauf, im Osten ent-
standen dadurch umfangreiche Keller.

Das Bauwerk wurde in Ziegelmauerwerk errichtet, eben-
so die Einwolbungen. Die Kirche entspricht dem Typus ei-
ner Wandpfeilerkirche. Die Gewdlbe sind eine Abfolge von
Tonnengewdlben und Kuppeln, gegliedert durch Gurtbogen.
Das Dachwerk kann als Kehlbalkendach eingestuft werden.
Die Vertikallasten aus dem Dachwerk tber dem Langhaus

Abb. 16: Munchen, Schloss Nymphenburg, Riickseite der ehem.
Orangerie (Erdgeschoss) und des Hubertussaales (Obergeschoss)
im nérdlichen Seitenfliigel, provisorische Abstiitzung der Nordwand

Abb. 17: Minchen, Schloss Nymphenburg, Blick nach Osten in den
Hubertussaal nach Abschluss der statischen MafSnahmen und vor
Beginn der Restaurierung der Raumschale

Abb. 18: Miinchen, Schloss Nymphenburg, Hohlkehle im Nord-Ost-
Eck des Hubertussaales, Zustand der Putze nach Ausbau der Kit-
tungen und nach der mechanischen Sicherung der Stuckierungen
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Abb. 19: Miinchen, Schloss Nymphenburg, Aufmaf3 Querschnitt, Blick nach Westen, Darstellung der statisch-konstruktiven Mafsnahmen
zur Wiederherstellung der Standsicherheit

werden weitgehend tber Stltzen und Sprengwerke auf der  Abb.20: Miinchen, Schloss Nymphenburg, Blick nach Westen
Innenseite der Wandpfeiler eingeleitet. Im Westen befindet  in den Hubertussaal nach Abschluss der Mafinahmen

sich der wohl noch der Vorgéngerkirche zuzuordnende Glo-
ckenturm.

Im Sommer 2000 wurde die Kirche gesperrt. Ein Stiick
Stuck war aus dem Gewdlbe des Chors heruntergefallen. So
oder ahnlich fangen fast alle groRen Instandsetzungen von
Kirchen an. Ein eigentlich kleiner Anlass zeigt die Proble-
me eines ganzen Bauwerks, so auch in der Klosterkirche
Schéftlarn. Zwar konnte durch den Einbau von Schutznetzen
[Abb.21] die Gefahrdung der Kirchenbesucher kurzfristig
ausgeschlossen werden, doch eine mittel- oder gar langfris-
tige Losung der Probleme war damit nicht moglich.

Umfangreiche Untersuchungen des Bauwerks zeigten
zahlreiche Deformationen der Stuckierung, ausgeprigte Ris-
se zwischen Gurtbogen und Gewdlbekuppeln sowie zahlrei-
che Hohlstellen zwischen Putz und Mauerwerk [Abb.22].
Das Rissbild auf der Gewdlbeunterseite signalisierte ausge-
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prigte Verformungen in den Ubergéingen der Gewdlbekup-
peln zu den Gurtbdgen, deutlicher ausgeprigt in der Quer-
als in der Langsrichtung. Freilegungen der entsprechenden
Risse zeigten eine nahezu vollstindige Ablosung des Gewol-
bemauerwerks von dem Mauerwerk der Gurtbdgen [Abb. 23
und 24].

Das aufgehende Mauerwerk wies Verkippungen nach au-
Ben auf. Eine geoditische Vermessung der Aullenwand zeig-
te sehr anschaulich die Deformation: Abweichungen von der
Lotrechten um 9,4 cm auf der Nordseite und 7,9 cm auf der
Siidseite [Abb. 25]. Die grofite Verformung war in Hohe der
Gewolbeauflager vorhanden.

Die Dachwerke waren in den Kehlen nahezu vollstdndig
zerstort. Im Bereich der Traufen waren einzelne FuBpunkte
geschédigt. Statische Berechnungen zum Tragverhalten des
Bauwerks ergaben fiir das Dachwerk keine groflen Defizite.
Um die Standsicherheit auf Dauer zu gewéhrleisten, war ei-
ne Reparatur der vorhandenen Konstruktionen vollkommen
ausreichend. Nur tGber dem Chor musste ein zusétzliches
Sprengwerk eingebaut werden.

Die statische Uberpriifung des Bauwerks ergab jedoch
auch ein grofles Defizit: Das aufgehende Mauerwerk hatte
keine ausreichende Steifigkeit, um den Horizontalschub der
Gewdlbe schadensfrei bis zum Dachwerk weiterzuleiten.
Das von Gunetzrhainer und Fischer errichtete Bauwerk war
offensichtlich zu weich. Es hatte sich der Belastung aus dem
Gewodlbeschub entzogen und sich soweit verformt, dass die
Hauptkuppel in der ndrdlichen und siidlichen Auflagerzone
durchgerissen war. Dem folgte eine Umlastung in die Léngs-
achse.

Theoretische Uberlegungen zum Tragverhalten einer
Gewdlbekuppel und eines Gurtbogens ergeben deutliche
Hinweise auf unterschiedliches Verformungsverhalten:
Wiéhrend der Gurtbogen ann&hernd zweidimensional seine
Lasten abtrdgt und bei einer horizontalen Auflagerverschie-
bung deutliche Bewegungen im Scheitel nach unten und in
den Viertelspunkten nach oben zeigt, ergeben sich bei einer
Auflagerverschiebung einer Gewdlbekuppel durch das stark

Abb.21: Schéftlarn, Klosterkirche, Blick in das Langhaus,
Schutznetze mit einer Maschenweite von 5x5cm, Verankerung
der Netze mit Schwerlastdiibel und umlaufenden Stahlseilen

rdumliche Tragverhalten nur geringe vertikale Verformun-
gen, jedoch ein verzweigtes Rissesystem im Randbereich.
Bei einer gemeinsamen Auflagerverschiebung von Gurtbo-
gen und Gewolbekuppel kommt es also zu Unvertrdglich-
keiten der Verformungen zwischen Gurtbogen und Gewdl-
bekuppel: Sie werden sich voneinander abldsen.

Zur Uberpriifung wurden die Gewdlbeuntersichten geo-
datisch erfasst und aus den Messpunkten ein Netz generiert.
Uber die Finite-Elemente-Methode nach Theorie 1. Ordnung
konnte dann das Tragverhalten simuliert werden [Abb. 26].
Die in den statischen Berechnungen erkennbaren Zugbean-
spruchungen korrelieren mit den vorhandenen Rissen und
den gemessenen Deformationen. Die Standsicherheit der
Gewdlbe ist gegeben. Die Unvertraglichkeit der Deforma-
tionen an den Ubergingen von Gewdlbekuppen und Gurt-
bogen bzw. Tonnengewdlbe fiihrt zu lokalen Uberlastungen
der Putze und Stuckierungen: Die Verkehrssicherheit ist of-
fensichtlich nicht mehr gegeben.

In den Jahren 2005 und 2006 wurden die Dachwerke
vollstindig instand gesetzt, das aufgehende Mauerwerk ver-

Abb. 22: Schéftlarn, Klosterkirche, Grundriss mit Darstellung der Gewdlbeuntersichten, Kartierung der fir die Beurteilung der

Standsicherheit wesentlichen Schaden
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Abb. 23. Schaftlarn, Klosterkirche, Relativverformung zwischen
mittlerer Gewélbekuppel (Hauptraum) und westlichem Gurtbogen

presst und vernadelt sowie die Gewdlbe Uber zusétzliche
Baukonstruktionen stabilisiert. Die seit der Erbauung vor-
handene Bauwerksbewegung misste somit gestoppt sein.
Elastische Verformungen im Laufe des Jahresgangs und/
oder Relaxationen des Materials werden jedoch zu weiteren,
wenn auch geringen Rissen in den Ubergangsstellen fiihren.
Bei der Instandsetzung der Putze und Stuckierungen wurde
systematisch unterschieden zwischen Rissen innerhalb der
jeweiligen Konstruktion, also in Gewdlbekuppen, in Ton-
nengewdlben oder in Gurtbdgen und Rissen in den Uber-
gangsstellen zwischen den Konstruktionen. Im ersten Fall
wurden die Risse geschlossen und die Hohlstellen gesichert,
im letzten Fall wurden die Risse offen gelassen und nur so-
weit gesichert, dass bei weiteren Bewegungen kein Absturz
zu beflirchten war. Diese Risse bilden die notwendigen Be-
wegungsfugen.

Nachzutragen sei noch, dass trotz setzungsempfindlicher
Baugrundschichten das Bauwerk nicht nachgegriindet wur-
de. Die langsam ablaufenden Setzungen fithren nach Ein-
schitzung der Experten zu deutlich geringeren Folgesché-
den, als dies bei einer Nachgrindung systembedingt zu
erwarten gewesen sein wire. Das Bauwerk wird kiinftig re-
gelmé&Rig geodatisch tiberwacht.

Das Galeriegebaude Herrenhausen
in Hannover

Das Galeriegebidude Herrenhausen in Hannover wurde 1694
bis 1698 durch den Hofbaumeister J. P. Wachter erbaut. Die
Stuckierung stammt von Dossa Grana und Pietro Rosso und
wurde wohl 1695 ausgefiihrt. Die Ausstattung des Gebdu-
des geriet so prachtig, dass die zunachst geplante Nutzung
als Orangerie aufgegeben wurde und das Bauwerk von Kur-
flrstin Sophie als Festsaal mit Privatgemdachern genutzt
wurde [Abb. 27 und 28]. Das Galeriegebdaude wurde im 2.
Weltkrieg von Bomben getroffen, jedoch nicht zerstort. Im
Gegensatz zu dem schwer beschadigten Schloss unmittelbar
nebenan wurde das Galeriegebdude nicht aufgegeben.

Abb. 24. Schaftlarn, Klosterkirche, Relativverformung zwischen
ostlicher Gewdlbekuppel (Chor) und westlichem Gurtbogen

Durch die Kriegsschéden, aber auch durch grofle Scha-
den infolge eindringender Feuchtigkeit und nachfolgendem
Pilzbefalls war die stuckierte Decke im Bereich des Mittel-
risalits wohl um ca. 25 cm abgesackt. In den 1970er Jahren
wurde ein umfangreicher Befall der Dachful3punkte durch
den Echten Hausschwamm festgestellt. In der sich daran an-
schlieenden Instandsetzung wurden alle Sparrenfiie und
die Zerrbalkenkdpfe bis in den nicht mehr befallenen Be-
reich zurtickgeschnitten und mit Stahltrdgern beigelascht.
Die form- und kraftschliissige Verbindung zwischen Sparren
und Zerrbalken wurde mit Beton hergestellt [Abb. 29]. Zur
Gewdhrleistung der Regendichtigkeit der Schieferdeckung
wurden alle Fugen innenseitig mit einem PU-Schaum ge-
schlossen.

1997 wurde im Zuge einer routineméBigen Uberpriifung
eine Lockerung der Stuckierung festgestellt. Die gesamte
Flachdecke erhielt eine Absturzsicherung mittels einer da-
runter aufgehangten Sperrholzdecke.Dies konnte nur ein
Provisorium sein, doch keine Losung auf Dauer. Nun folg-
ten umfangreiche Untersuchungen zur Ursache und Aus-
wirkung. Die Decke hatte eine Dicke von 4 bis 7 cm. Das
Bindemittel war Gips. Als Putztrdger war Schilfrohr mit ei-
nem Draht von unten gefasst und mit Négeln an den Lat-
ten bzw. den Deckenbalken befestigt. Die Stuckbander be-
sallen einzelne geschmiedete Négel [Abb. 30 und 31]. Aus
einer Restaurierungsphase in den 1970er Jahren stammten
die zusitzlichen Verschraubungen und so genannten Kipp-
diibel. Der Zustand der Drahtbindungen und der Néagel war
Besorgnis erregend. Die Négel hatten nur noch einen gerin-
gen Teil ihrer urspriinglichen Dicke, der Draht war vielfach
durchgerostet. Mit einem Absturz der Decke war jederzeit
zu rechnen.

Auf die Frage nach den Einflussgréfen auf die Decke er-
gaben sich mehrere Antworten:

— Die stuckierte Flachdecke hatte auBler ihrem Eigenge-
wicht nichts zu tragen, die Deckenbalken dienen fast aus-
schlieflich der Lastabtragung aus dem Eigengewicht der
stuckierten Flachdecke.

— Der Dachraum oberhalb der Flachdecke hat keine Wir-
meddmmung. Das Klima im Dachraum folgt im Wesent-
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Abb. 25: Schiftlarn, Klosterkirche, Querschnitt Langhaus, mittlere Gewélbekuppel (Hauptraum), Blick nach Westen

Abb. 26: Schéftlarn, Klosterkirche, FEM-Berechnung des Kuppelgewdlbes tiber dem Hauptraum, linear-elastisch, ohne
Berlicksichtigung der Risse, Darstellung der Hauptrandspannungen auf der Gewdlbeunterseite: rot=Druck, blau=Zug
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Abb. 27: Herrenhausen, Galeriegebaude, Gartenansicht, Zustand
2009, zehn Jahre nach der umfassenden Instandsetzung der Dach-
werke und der Sicherung der stuckierten Flachdecke

lichen dem AuRenklima. Durch die intensive Nutzung des
Saales fiir Veranstaltungen kommt es zu einem sehr gro-
Ren Kondensatanfall in der Flachdecke.

— Die stuckierte Flachdecke wird iiber einen Uberzug und
Hiangesdulen im Dachwerk aufgehédngt. Durch die Feuer-
werkswettbewerbe in den Herrenhduser Gérten kommt es
zu erheblichen dynamischen Beanspruchungen der Dach-
werke und der Decke.

— Die Dachdeckung ist undicht, daher wird die Flachdecke
durchfeuchtet.

Der drohende Absturz der stuckierten Flachdecke hatte of-
fensichtlich mehrere Ursachen: Lang anhaltende Durch-
feuchtungen von oben, aber auch von unten hatten die Dréh-
te und Négel durch Korrosion zerstort; Bomben, aber auch
der Echte Hausschwamm haben die Dachwerke nachhaltig
geschadigt; dynamische Belastungen mit {iberproportionalen
Schwingungen haben die Lebensdauer der verwendeten Ma-
terialien signifikant reduziert.

Die statische Analyse ergab fiir die Dachwerke keine we-
sentlichen Defizite. Auch die Deckenbalken waren ausrei-
chend dimensioniert. Die eigentliche Decke mit ihren Rohr-
matten, Drahten, Ndgeln und Zwischenlattungen jedoch
hatte keine Tragreserven. Sie stand offensichtlich unmittel-
bar vor einem Einsturz.

Alle Stuckierungen und Putze wurden vollfidchig mecha-
nisch gesichert. Dabei wurde ein neues federndes Auflager
entwickelt [Abb. 32]. Die Federn erhielten eine degressive
Federkennlinie: Bei geringer Anderung der Krifte konn-
ten groBe Federwege genutzt werden. Alte und neue Auf-
h&ngung wirken miteinander. Versagt die Drahtaufhédngung,
kann die federnde Aufh&ngung die Decke halten. Es wurden
zwei Arten von Aufhéngungen entwickelt und eingebaut
[Abb.33]:

Typ A: direkte Verankerung des Stuckprofils durch
die Decke an die Deckenbalken. Hierbei wirkt das Stuck-
profil als Lastverteiler. Zunichst wurde der Stuck durch-
bohrt, der untere Teil der Bohrung erweitert und eine Ge-
windestange M8 mit einer Unterlegscheibe und Mutter
eingebaut. Danach wurde das Stuckprofil wieder geschlos-

Abb. 28: Herrenhausen, Galeriegebéaude, Innenansicht, Zustand
2000, unmittelbar nach Abschluss der Instandsetzung

sen, die Aufhidngung montiert und provisorisch ange-
spannt.

Typ B: Verankerung der Putze iiber von oben eingemor-
telte Gewindestangen M6. Hierzu wurde der Putz von oben
bis zur Rohrmatte aufgebohrt: Durchmesser 30 mm, danach
wurde eine Gewindestange mit einer so genannten Rampa-
muffe eingemortelt. Die Rampamuffe dient der Vergrof3e-
rung der Lasteinleitungsflache in den Verankerungsmortel.
Als Verankerungsmortel wurde ein mit einem Acrylat mo-
difizierter Gips-Martel verwendet. Zuvor wurden die Ober-
flichen des Altputzes mit einem Acrylat vorbehandelt. In
Ausnahmeféllen, wenn der Ricklagenputz sehr dinn war,
erfolgte die Verankerung mit einem Epoxidharz. Zum Typ B
zdhlte auch eine direkte Verschraubung der Gewindestangen
in die Spanten der Hohlkehle.

Die Aktivierung der Aufhédngungen erfolgte in mehreren
Schritten bis zu einer Umlastung von ca. 60 % der zu er-
wartenden Last. Eingebaut wurden 752 Aufthingungen vom
Typ A und 1257 Aufhdngungen vom Typ B. Nach zehn Jah-
ren wurden alle Aufhdngungen detailliert iiberpriift und ein-
zelne Authidngungen repariert. Die Schadensquote tiber ei-
nen Zeitraum von zehn Jahren betrug 0,75 %.

Dynamische Messungen des Dachwerks und der Flachde-
cke zeigten deutliche Uberschreitungen der fiir Baudenkmi-
ler noch schadensfrei zu ertragenden Erschiitterungen [Abb.
34a]. Die Analyse ergab sowohl eine sinusférmige Schwin-
gung Uber die gesamte Spannweite der Flachdecke mit ei-
ner Frequenz etwa 11 Hz als auch fiir die halbe Spannweite
[Abb. 34b]. Feuerwerkswettbewerbe konnen nicht abgesagt
werden, also wurde das Schwingungsverhalten der Flachde-
cke angepasst: Zwei neue Uberziige in den Viertelspunkten
der Decke versteifen die Balkenlage untereinander. Schwin-
gungsdampfer zwischen Mauerwerk und Flachdecke [Abb.
35] reduzieren die Amplituden der Schwingungen. Inzwi-
schen betrégt die Beanspruchung der Decke bei einem Feu-
erwerk nur noch ca. 40% [Abb. 34c].

Zur Vermeidung von Kondensat in der Flachdecke wurde
das Klima im Dachraum dem Klima im Saal angeglichen:
Die alten Liftungséffnungen in der Flachdecke wurden
wieder gedffnet, damit ist ein Luftaustausch maéglich. Die
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Dachhaut erhielt eine umfangreiche Warmedammung zwi-
schen den Sparren und einer darunter liegende Diffusionss-
perrbahn. Damit kénnen die Lufttemperaturen im Dachraum
bis auf zwei Grad an den Saal angeglichen werden. Steigt
die Luftfeuchtigkeit im Saal um 10% gegeniiber dem Dach-
raum, wird der Dachraum iiber die wiederhergestellten Ka-
mine zwangsentliiftet und die Luft kann aus dem Saal in den
Dachraum nachstrémen. Die Erfahrungen der letzten zehn
Jahre zeigen, dass diese Steuerung der Luftfeuchte nur bei
GroRveranstaltungen erforderlich wird, bei kleineren Veran-
staltungen gleicht das Gebaude das Klima von alleine aus.
Fiir das Galeriegebdude wurde ein Wartungskonzept erar-
beitet. Alle Funktionen werden regelmdgig kontrolliert.

Das Treppenhaus in der
Wirzburger Residenz

Das Treppenhaus in der Wiirzburger Residenz wurde 1749
durch Balthasar Neumann erbaut und von 1750 bis 1753
durch Giovanni Battista Tiepolo ausgemalt [Abb. 36].

Im Vorfeld der umfangreichen Restaurierung in den Jah-
ren 2005 bis 2009 sollte von ingenieurtechnischer Seite das
Gewolbe tiberpriift und eine Gefdhrdung der Putze hinsicht-
lich statisch relevanter Verdnderungen beurteilt werden.

Das Gewdlbe Uiberspannt das gesamte Treppenhaus. Das
Gewdlbemauerwerk besteht aus behauenen Tuffquadern
und Kalkmortel mit auf der Oberseite ausgebildeten Rippen
in Form eines Spantengewdlbes [Abb.37]. Musste in dem
Auflagermauerwerk der Winde eine Offnung iiberbriickt
werden, so findet sich im Mauerwerk des Gewdlbes ein ent-
sprechender Entlastungsbogen. Das Mauerwerk der beiden
Gebdudequerwinde war bauzeitlich verschlaudert. Das bau-
zeitliche Dachwerk fiel dem 2. Weltkrieg zum Opfer, wie so
vieles andere in der Residenz. Das Gewdlbe tber dem Trep-
penhaus stiirzte jedoch nicht ein. Ein Notdach verhinderte
danach groRere Schaden durch eindringende Feuchtigkeit.

Fur die statische Analyse standen ein vollstandiges Auf-
mal des Treppenraums und die diskreten Koordinaten der
Gewdlbeuntersicht zur Verfliigung [Abb. 38]. Aus den Koor-
dinaten wurde ein Netz generiert [Abb. 39] und dieses dann
fiir eine statische Berechnung mittels Finite-Elemente-Me-
thode nach Theorie 1. Ordnung genutzt. Als Werkstoff-Kenn-
linie diente ein linear-elastisches Verhalten. Abb. 40 bis 42
zeigen die Hauptrandspannungen auf der Gewdlbeoberseite
und -unterseite sowie die zugehorigen Verformungen. Zur
Uberpriifung dieser Ergebnisse wurde das Gewdlbe auch in
einzelnen Querschnitten analysiert, diesmal mit einer nicht-
linear-elastischen Werkstoffkennlinie und nach Theorie
2.0rdnung. Beide Rechenergebnisse waren identisch. Das
Gewdlbe wird bis auf geringe Bereiche fast ausschlieBlich
durch Druckkréfte beansprucht. Damit entspricht die Form-
gebung des gesamten Gewdlbes tiber dem Treppenhaus der
Wiurzburger Residenz fast an jeder Stelle dem Ideal eines
Gewolbes, also der Form, bei der die geringsten Biegebean-
spruchungen auftreten.

Fiir die anstehende Restaurierung ergaben sich aus stati-
scher Sicht keine Hinweise auf eine Gefahrdung der Putze.

Abb. 29: Herrenhausen, Galeriegeb&ude,
Querschnitt des Zustandes bis 1997

Abb. 30: Herrenhausen, Galeriegebéaude, Deckenuntersicht,
Zustand vor der Zerstérung im 2. Weltkrieg

Abb. 31: Herrenhausen, Galeriegeb&ude,
Reststiick bei der Wiederherstellung nach dem 2. Weltkrieg
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Abb. 32: Herrenhausen, Galeriegebdude, Konzept zur elastischen Abb. 33: Herrenhausen, Galeriegebaude, ausgefilhrte Feder-

Sicherung der Flachdecke Sicherung, links Typ A einer Verankerung im Stuckprofil, rechts
Typ B einer Verankerung in der Putzschicht mittels kunststoff-
modifiziertem Gips-Mortel

Abb. 34a. Herrenhausen, Galeriegebdude, Beschleunigung der Flachdecke bei einer Erschitterung des Bauwerks durch ein
Feuerwerk; maximale Beschleunigung etwa 0,8 m/s2

Abb. 34b. Herrenhausen, Galeriegebdude, Analyse der Beschleunigungswerte hinsichtlich ihrer Frequenzen vor der Instandsetzung:
f3 mit 11 Hz entspricht der Schwingung der Deckenbalkenlage Uber die halbe Spannweite, f2 mit 2 Hz steht fiir eine Schwingung tiber
die gesamte Spannweite, f3 mit 3,2 Hz dirfte eine gekoppelte Schwingung von Deckenbalkenlage und Aufhédngung an den Kehlbalken
charakterisieren.

Abb. 34c: Herrenhausen, Galeriegebdude, Analyse der Beschleunigungswerte hinsichtlich ihrer Frequenzen fiir den Zustand der
Flachdecke nach der Instandsetzung: Die Veranderung ist auf die Bedampfung der langwelligen Schwingformen und auf die
Versteifung durch den neuen querverteilenden Uberzug zuriickzufiihren.
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Abb. 35: Herrenhausen, Galeriegeb&ude, Abb. 37: Wirzburg, Residenz, Draufsicht auf das Gewdlbe tber

Blick nach Norden in den Dachraum, Zustand 2009 dem Treppenhaus; die eiserne Verankerung gehort zu den
Kreuzstreben der Dachbinder des im 2. Weltkrieg zerstorten
Dachwerks.

Abb. 36: Wiirzburg, Residenz, Treppenhaus von Abb. 38: Wirzburg, Residenz, geodatisches

Balthasar Neumann Aufmaf3 der Gewdlbeoberseite

Epl |Og denz war Militér-Ingenieur. Man kann davon ausgehen, dass

er dieses Wissen hatte und moglicherweise auch die Verof-
Die statischen Fragen zum Tragverhalten rdumlicher Gew6l-  fentlichung von 1735 kannte.
be wurden 1735 gelost und publiziert. Der Konstrukteur des
Gewolbes iiber dem Treppenhaus in der Wiirzburger Resi-  Es war Balthasar Neumann.
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Abb. 39: Wiirzburg, Residenz, geoditisches Aufmafs der Abb. 40: Wirzburg, Residenz, Verformung des Gewdlbes
Gewolbeunterseite, daraus generiert das Netz fur die unter Eigengewicht
weiterfilhrenden statischen Berechnungen

e e e ]
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Abb. 41: Wiirzburg, Residenz, FEM-Berechnung des Gewdlbes, Abb.42: Wirzburg, Residenz, FEM-Berechnung des Gewdlbes,
linear-elastisch, Darstellung der Hauptrandspannungen linear-elastisch, Darstellung der Hauptrandspannungen
auf der Gewdlbeoberseite: rot=Druck, blau=Zug auf der Gewdlbeunterseite: rot=Druck, blau=Zug
Abbildungsnachweis Abb. 28: Herr Tobias Trapp, Fotodesign, Biirgerstrafie 39,
Abb. 5, 6: Labor Dr. Hans Ettl & Dr. Horst Schuh, 26123 Oldenburg

Imhofstraf3e 3, 80805 Miinchen Abb. 30: Niedersichs. Landesamt fiir Denkmalpflege,
Abb. 13, 15, 31: Restaurierungswerkstétten Wiegerling, Scharnhorststraf3e 1,

Erlenstralie 12, 83646 Bad T6lz/Gaissach 30175 Hannover

Abb. 18: Firma Preis & Preis oHG, Werkstitten fiir Abb. 38: Ingenieurbiiro Grindel, An der Aspel 29,
Restaurierung, Eglwanger Strafle 1, 92331 Parsberg 97359 Schwarzach-Gerlachshausen

Abb. 20, 36: Bayerische Verwaltung der staatl. Schldsser, Alle anderen: Biiro Bergmann GmbH, Derbystral3e 10,

Gérten und Seen, Schloss Nymphenburg 1, 80638 Miinchen 85276 Pfaffenhofen/Ilm
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Klaus Hiéifner und Fabian Schorer

Die Stuckdecken der Renaissanceschldsser von Neuburg/Donau
und Hochstadt/Donau — ein technologischer Vergleich

Nach der Wiederentdeckung der Domus Aurea in Rom mit
ihren prachtigen Wandmalereien und Stuckdekorationen be-
stimmten die dort gefundenen Formen die Stilentwicklung
in Europa. Mit der weiten Verbreitung des neuen Stils zogen
die Architekten bereits um 1560 Stuck und Fresko dem be-
malten Holz als Deckengestaltung vor.! Wenige historische
Gebaude, wie zum Beispiel die Stadtresidenz von Ludwig X.
in Landshut und auch die neue Residenz von Neuburg an
der Donau, demonstrieren, dass spétestens zur Mitte des 16.
Jahrhunderts die italienische Formensprache nach Deutsch-
land gebracht worden war und hier weiterverbreitet wur-
de. Entsprechend mussten auch beim Schlossneubau von
Hochstddt an der Donau, ca. 50 Jahre nach der Fertigstellung
in Neuburg, Kassettendecken aus Stuck eingebaut werden.
Einfache Balkendecken mit verputzten Zwischenflichen ge-
niigten den furstlichen Anspriichen an eine standesgemélie
Dekoration nicht mehr.

So sehr sich die reich gestalteten Stuckkassettendecken
von Neuburg und Héchstadt in ihrer Form aufeinander be-
ziehen, so unterscheiden sie sich gleichzeitig markant in
ihrer technischen Ausfiihrung. Mit der Weiterverbreitung
der neuen Stuckgestaltungen wurden offensichtlich auch
die Herstellungstechniken verdndert und angepasst. Beide
Schldsser sind der so genannten ,,Jungen Pfalz* zugehdérig,
dem neu eingerichteten Fiirstentum Pfalz-Neuburg. Das
Herrschaftsgebiet wurde als Folge des Landshuter Erbfol-
gekrieges (1503—1505) fiir die Pfalzgrafen Ottheinrich und
Philip, die Enkel Herzog Georg des Reichen, eingerichtet.

Im Folgenden sollen die Stuckdekorationen der beiden
Schldsser mit ihren technischen Besonderheiten dargestellt
werden.

Schloss Neuburg an der Donau

Pfalzgraf Ottheinrich, der auf Reisen die Welt klassisch ge-
bildeter Kreise an den Renaissancehtfen von Padua und Ve-
nedig kennen gelernt hatte,? begann ab 1527 mit dem Aus-
und Umbau der spétmittelalterlichen Schlossanlage. Nach
der Errichtung des Siid- und Nordfliigels wurde 1537 der
Westfliigel, der so genannte Ottheinrichsbau errichtet (1538
Jahreszahl tiber dem Portal zur Kapelle, 1545 Jahreszahl aus
Stuck in der Hofdurchfahrt).? Hier befinden sich die Kapelle
und die Tordurchfahrt, deren Stuckdekorationen eindeutige
Merkmale der italienischen Renaissance aufweisen.*

Als Ottheinrich 1556 die Kurfiirstenwiirde von seinem
Onke Friedrich 1. erbt, zieht er als Kurfirst von der Pfalz
nach Heidelberg und beginnt dort 1556, den Ottheinrichsbau
des Heidelberger Schlosses zu errichten. 1559 stirbt Otth-
einrich in Heidelberg.’ Seinen Neuburger Besitz hatte er be-
reits 1555/57 an Pfalzgraf Wolfgang (1526-1569) aus der

Wittelsbacher Linie Pfalz-Zweibriicken iibergeben. Unter
Pfalzgraf Wolfgang wurde der von Ottheinrich begonnene
Neuburger Schlossbau zu Ende gefthrt.

Wand und Stuckgewdlbe in der Durchfahrt
von Schloss Neuburg/Donau

Die Durchfahrt im ,,Ottheinrichsbau® fiihrt, als einziger be-
fahrbarer Zugang, von der Westseite des Schlosses in den
Innenhof. Von der Nordwand der tonnengewdlbten Zufahrt
fiihrt ein Portal mit Jahreszahl 1538 in die Schlosskapelle.
Die Durchfahrt ist im Bodenniveau kaum veréndert und mit
Halbsédulen aus Rotmarmor und Gurtbdgen in finf Joche
unterteilt. Die Halbsdulen mit ihren Basen und Kapitellen
tragen ein durchlaufendes Gebalk aus verziertem Kalkstein.
Die Putzflichen zwischen den Sdulen sind an der Oberfla-
che stark verdichtet und standen zur Erbauungszeit mit einer
diinnen weillen Schldmme im Kontrast zu den roten Halb-
séulen. Den unteren Wandabschluss bildete ein inzwischen
ersetzter Sockel aus vermutlich rotem oder hellem Kalkstein.

Das Tonnengewdlbe der Toreinfahrt nimmt mit seinen
Gurtbdgen den Rhythmus der fiinfjochigen Wandgliederung
auf, und die daraus entstandenen Gewdlbeflichen werden
von tiefen Kassetten in der Form von ganzen und halben
Achtecken sowie Quadraten ausgefillt. Beeindruckend er-
scheint hier der variantenreich stuckierte Gewdlbeansatz,
der, von Joch zu Joch unterschiedlich, mit stets neuen Mo-
delformen geschmiickt wurde [Abb. 1]. Auf den Binnen-
flachen der formbestimmenden achteckigen Kassetten der
Tonnenwdlbung sind Medaillons mit Kopfportrats von Im-
peratoren und Kriegern aus Keramik und Stuck angebracht.
Auf der Scheitelhéhe, in der Mitte der Durchfahrt, findet sich
ein Portrét Ottheinrichs. Die Innenflichen der quadratischen
Kassetten zeigen flach reliefierte Tierbilder aus Stuck. Auf
den Kassettenstegen vereint sich eine Vielfalt von Band- und
Spangenornamenten, kombiniert mit tierischen und floralen
Formen, und auch hier wechseln die Formen jochweise. Die
Schnittpunkte der Kassettenstege werden von Stuckrosetten
markiert.

Durchfahrt von Schloss Neuburg,
technischer Aufbau von Wand und Gewdlbe

Wand ’

Das Mauerwerk der Wénde besteht aus gebrochenen Kalk-
steinen mit vereinzelten Ziegeln unterschiedlicher Formate
oder wenigen Sandsteinen, vermauert mit einem wei3en bis
grauen Mortel, der entlang der Wandoberfliche abgezogen
wurde. Der Mauermortel mit sortiertem Zuschlag ist von
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kleinen weifen Kalksttickchen durchsetzt. Der Sockel aus
Zement stammt aus der Zeit vor 1939 und scheint, dem Be-
fund zufolge, die Form eines vorherigen Wandsockels wie-
der aufgenommen zu haben. Der stark gegléattete Wandver-
putz ist ca. 2-3 cm stark und besteht aus weilem und grauem
Zuschlag mit Korngroflen bis ca. § mm.

Gewodlbe mit Kassettierung?®

Das Tonnengewdlbe der Tordurchfahrt mit seinen Gurtbo-
gen, den Kassettenstegen und der Tonnenwdlbung ist inein-
andergreifend mit Ziegeln gemauert und anschlieBend mit
Putz und Stuck tiberdeckt worden. Am Heidelberger Schloss
steht diese Bauweise allerdings noch gut einsehbar. Im Ve-
stibiil des Heidelberger ,,Ottheinrichsbaus®, gewahrt das ein-
zig noch erhaltene Renaissancegewdlbe von ca. 1556, des-
sen Stuckoberflache beim Schlossbrand von 1764 zerstort
wurde, einen Einblick in die damalige Mauertechnik [Abb.
2]. Es handelt sich um eine Mauertechnik, die in Italien be-
reits am Ende des 15. Jahrhunderts {iblich war® und als sehr
aufwandig bezeichnet werden muss, denn Einwdélbungen
dieser Art kdnnen nur auf einem Lehrgeriist mit den pas-
senden Konterformen fiir die Kassetten ausgefiihrt werden.

Am Gewdlbe der Neuburger Durchfahrt erfolgte der
Stuckauftrag auf das Ziegelmauerwerk mit einem ca. 1 cm
dicken Grundputz, der mit einem darlber liegenden Deck-
putz die gezogene Form der Kassettenstege bildet. Kleinere
UnregelmaRigkeiten im Formverlauf lassen darauf schlie-
Ren, dass die Gurtbégen oder Kassettenstege vor allem in
den geschwungenen Wdolbungsbereichen freihand mit Scha-
blonen gezogen wurden.

Laut Analyse besteht der Kalkstuck aus einer Kalkputz-
masse mit sehr wenig Sandzuschlag und Gipsanteilen (Mi-
schungsverhiltnis Kalk/Gips ca. 4:1). Es wurden keine
Haar- oder Faserzusitze als Armierung gefunden.'® Nach
dem Ziehen der Stege und der Herstellung der Kassetten in
ihrer Rohform wurden in den vertieften Binnenflichen der
Kassetten aus Gips'! gegossene Reliefplatten mit feinkorni-
ger weiler Stuckmasse verklebt, teilweise aber auch zusétz-
lich genagelt. Quadratische Kassettenflichen erhielten Re-
liefplatten mit Tierdarstellungen, wihrend in den Trapez-
und Achteckflachen Portritkdpfe aus Keramik und Gips
befestigt wurden, die spéater noch ndher beschrieben wer-
den sollen [Abb. 3]. Die Flanken der Kassettenstege sind
mit einer dreiteiligen Dekoration aus zwei Perlstdben und

Abb. 1: Hofdurchfahrt Neuburg, Gewdélbeabwicklung

mittig angebrachtem Eierstab geschmiickt. Die Anfertigung
erfolgte als Modelstuck mit feiner Stuckmasse, dabei wird
das Ornament aus Formen direkt an die Stuckoberflichen
gedriickt'? und angeklebt. Die (iblichen Rapporte konnten
dabei nur selten festgestellt werden; sie liegen unter dicken
Tincheschichten verborgen. Auf die Flanken der Gurtbo-
gen wurden kleine Kopfportrats als Platten mit Stuckmasse
versetzt. Auf den Stegflachen der Kassetten und Gurtbdgen
sind in regelméRigen Abstdnden kleine Reliefplatten mit
Tiermotiven (Léwen, Schwaéne etc.) eingefiigt, die dazwi-
schenliegenden Flachen zeigen Uppigen Modelstuck mit
unterschiedlichsten Spangenmotiven. Einige dieser Span-
genmotive lassen sich auch in der Landshuter Residenz
nachweisen und unterstiitzen die Hinweise, dass die Stuck-
ateure von Neuburg und Landshut entweder identisch waren
oder zumindest in engem Austausch zueinander gestanden
haben missen [Abb. 4].

Damit lasst sich zwar die stilistische Nahe zwischen den
Dekorationen des Italienischen Baus in Landshut und Neu-
burg aufzeigen," allerdings ist es bis jetzt noch nicht gelun-
gen, die Verwendung der gleichen Modelformen nachzuwei-
sen, denn in Neuburg hat das entsprechende Spangenmotiv
eine Breite von ca. 10,5 cm und ist damit wesentlich schmé-
ler als das gleiche Motiv in Landshut. Nicht unerwahnt blei-
ben soll auch die unterschiedliche Gestaltung der Ecksitua-
tionen auf den Verzweigungen der Kassettenstege. Wahrend
sich in Landshut die aufeinander stoRenden Spangen sehr
elegant zu einem komplizierten dreipassahnlichen Ornament
vereinen, werden diese Punkte in Neuburg sehr pragmatisch
gelost. Dort vermeidet man heikle Ubergange, indem man
einfach gegossene Stuckrosetten auf die Eckpunkte setzt
[Abb. 5].

Wie bereits berichtet, sind in der Neuburger Durchfahrt
insgesamt 45 Portréts angebracht, die als Krieger und Impe-
ratoren gedeutet werden.' Davon sind lediglich 15 Portréts
als runde Medaillonplatten gearbeitet, die restlichen 20 Por-
trats sind als einfache Kopfreliefs gestaltet. Alle Kopfe sind
mit Blickrichtung nach Westen, also zum Toreingang mon-
tiert. Die Montage erfolgte mit Putz und Nagelbefestigung.
Bei der Untersuchung der Portrats stellte sich heraus, dass
die sudliche und mittlere Reihe aus Keramik hergestellt und
die Portréts der nordlichen Reihe aus Gips gegossen wur-
den. Anfénglich gab es keine plausible Erklarung fur den
Materialwechsel, bis die damals zustandige Arbeitsgemein-
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schaft Gross, Schuhwerk und Schorer begann, den ratselhaf-
ten Befund mit der Anbringung tber Kopf in Verbindung zu
bringen. Damit im Gewdlbe der Durchfahrt eine einheitliche
Blickrichtung der Kdpfe erreicht werden konnte, mussten in
der ndrdlichen Reihe seitenverkehrte Kopfe angebracht wer-
den. Es ist anzunehmen, dass dies dem Planer nicht bewusst
war und urspringlich alle Képfe mit gleicher Blickrichtung
in Keramik geformt wurden. Beim Anbringen der Kopfe
zeigte sich dann der Planungsfehler, weshalb fir die Nord-
seite seitenverkehrte Kopfe produziert werden mussten und
mit geringem Aufwand aus Gips gegossen wurden. Obwohl
alle Kopfe individuell gestaltet sind, zeigt sich bei genauer
Betrachtung, dass das Grundmodell fiir alle 15 Kopfe der
Nordseite auf eine Gussform zuriickgeht, einen Imperato-
renkopf mit Lorbeerkranz im Haar und auf runder Rick-
lagenplatte. Alle ,,Zutaten* wie Bérte, Kronen etc. wurden
nachtriglich mit Stuckmasse verdndert. Der Kopf IV.D.3 am
Gewodlbe der Durchfahrt zeigt den ,,Mutterguss* fast unver-
andert [Abb. 6]. In den groBen Feldern wurden die Kopfe mit
der runden Riicklagenplatte versetzt, fiir die zehn kleinen
Felder der nordlichen Reihe wurden die Kdpfe aus der Riick-
lagenplatte ausgeschnitten und versetzt. Man befestigte die-
se Abgtisse, entsprechend den Kdpfen aus gebranntem Ton,
mit je einem oder zwei groRen Ndgeln am Tonnengewdlbe.
Die Uberarbeitung der Abgiisse mit Antragsmasse aus Gips,
Sand und Kalk fand vor Ort am Gewdlbe statt, zum Teil sind
die Befestigungsnégel von der Antragsmasse tberdeckt. Es
entstanden so sehr individuelle Darstellungen mit Helmen,
Hiten, Mitzen und Bérten. Einem Kopf wurden sogar zwei
Kropfe angetragen, einer ist bereits abgefallen.!s Zur besse-
ren Haftung der Applikationen wurde die Gussoberflache je
nach Bedarf aufgekratzt.

Die Herstellung der Keramikkdpfe lief &hnlich ab wie die
der aus Gips geformten. Aus einem Modell mit runder Riick-
lagenplatte wurde ein Imperatorenkopf mit Lorbeerkranz
im Haar aus Ton abgeformt. Dieser noch weiche Abdruck
wurde dann individuell tberformt und veréndert. Der Ge-
sichtsausdruck erhielt durch Ziehen und Stauchen der wei-
chen Tonmasse an Nase und Mund individuelle Ziige, wobei
die Augen, Nasenwurzeln und Augenbrauen kaum verandert
wurden. Krone, Helme, Mutzen, Bérte und Haare wurden
aufmodelliert. Neun Kdpfe aus Terrakotta wurden mit run-
den Riicklagenplatten hergestellt, wéhrend die {ibrigen 20
Tonkdpfe in noch feuchtem Zustand aus der runden Riickla-
genplatte ausgeschnitten wurden [Abb. 7].

Eine Sonderstellung nimmt der Kopf in der Mitte der Hof-
durchfahrt ein. Es ist die Darstellung des Bauherrn Pfalz-
graf Ottheinrich. Untypischerweise ist das Abbild deutlich
kleiner als die anderen Portratkdpfe, wahrscheinlich wurde
eine schon vorhandene Gussform auch fir die Durchfahrt
verwendet;'¢ ein Indiz fur die handwerkliche Ausrichtung
der ,,welschen Stuckdrucker®, die zwar die Verwendung von
Modelstuck perfekt beherrschten, aber nicht als ,,Scultore®,
d.h. als Bildhauer arbeiteten.!”

Farbgestaltung der Durchfahrt

Die bauzeitliche Farbigkeit in der Durchfahrt von Schloss
Neuburg stellt sich im Prinzip wie heute ersichtlich dar. Die

Abb.2: Heidelberger Schloss, Mauertechnik

Abb. 3: Neuburg, quadratische Kassetten mit Tierreliefs,
Portratkdpfe

Abb.4: Neuburg, Stuckspangen in Modeltechnik,
aufgesetzte Eckrosetten

verputzten Wandflachen, mit einer diinnen Schldmme verse-
hen, kontrastierten weil} zu den Halbsé&ulen aus rotem Knol-
lenkalk und dem Sockel, der vermutlich mit vorgeblendeten
Kalksteinplatten gestaltet worden war. Ob dazu roter oder
heller Kalkstein verwendet wurde, ist nicht mehr feststellbar.
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Basen, Kapitelle und Gesims waren ungefasst und zeigten
ihre helle Steinfarbigkeit. Die Grundfarbigkeit der Stuck-
kassetten war weil} mit Betonung der Ecken durch die gelb
bemalten Eckrosetten, deren Plastizitat mit roten Konturstri-
chen betont wurde. Die kleinen Kopfreliefs an den Seitenfla-
chen der Gurtbdgen trugen eine differenzierte Fassung mit
Inkarnat, Haarfarbe und blauer Grundfarbe. Ebenso zeigten
die grof3en Portratkdpfe auf weilRer Grundierung eine reali-
stische farbige Bemalung mit Inkarnat, brauner Haarfarbe,
griinem Lorbeerkranz und vergoldeten Helmen und Appli-
kationen. Gut lieBen sich an verschiedenen Képfen noch die
Reste farbiger Muster fir die Textilien und Kopfbedeckun-
gen erkennen. Bei den Portrats in Gestalt runder Medaillons
lassen sich auf den runden Grundplatten changierende Farb-
fassungen in den Farben Blau und Griin nachweisen, die
zuerst als Farbveranderungen griiner Pigmente angesehen
wurden. Tatsachlich sollte damit wohl aber die Farbigkeit
von griin und blau changierenden Keramikglasuren imitiert
werden [Abb. 8]. Weitere Farbreste jiingerer Fassungen deu-
ten darauf hin, dass mehrere spétere Fassungen existierten,
die sich an der originalen Farbigkeit orientierten.

Schloss Hochstadt an der Donau

Nachdem Ottheinrich Neuburg verlassen hatte, um in Hei-
delberg die Kurfirstenwirde zu erlangen, tiberlieR er seinen
Neuburger Besitz Pfalzgraf Wolfgang, der den Schlossbau
zu Ende fiihrte. Dieser vererbte den Besitz, zu dem auch die
Stadt Hochstadt gehorte, an seinen altesten Sohn Pfalzgraf
Philipp Ludwig (reg. 1569-1614), der fiinf Jahre nach sei-
nem Regierungsantritt Anna, die Tochter des Herzogs von
Jiilich, Kleve und Berg (1516—1592) heiratete. Nach der Hei-
ratsabrede vom 27. Mirz 1574, zwischen Herzog Wilhelm
V. und Pfalzgraf Philipp Ludwig geschlossen, verpflichtete
sich Philipp Ludwig, fur seine Frau Anna einen Witwen-
sitz zu errichten.'® Dieser entstand von 1589 bis ca. 1603 in
Hochstadt. ' Zu Beginn des neuen Baus lagen Planung und
Bauausfiihrung vermutlich bei Lienhard Greineif3en und gin-
gen nach dessen Tode auf Gilg Viltin iiber.?® Der Innenaus-
bau der ersten Dekorationsphase durfte spatestens im August
1601 abgeschlossen gewesen sein, denn zu diesem Zeitpunkt
musste das Schloss einer mehrkopfigen Reisegesellschaft als
standesgeméRe Bleibe dienen. Der Zeitraum fir die zweite
Dekorationsphase des Schlosses mit dem Einbau der Kasset-
tendecken aus Stuck ist ungeklért, ebenso ist der Schopfer
der Stuckkassettendecken unbekannt. Die Arbeiten scheinen
aber unmittelbar auf die erste Dekorationsphase gefolgt zu
sein und miissten spétestens 1616, mit Bezug des Witwen-
sitzes, abgeschlossen gewesen sein. Nach dem Tod Philipp
Ludwigs diente Schloss Hochstddt von 1616 bis 1632 als
Witwensitz der Anna von Jiilich-Kleve-Berg.

Die Balken- und Stuckkassettendecken
von Schloss Hochstadt

Trotz der wechselnden Nutzungsgeschichte blieben in
Schloss Hochstédt eine Balken- und eine Holzkassettendek-

Abb.5: Residenz Landshut, Sternenzimmer,
Stuckspangen und Ecksituation

Abb. 6: Portrats aus Gips und Variationen

Abb. 7: Portrats aus Keramik und Variationen

ke und vor allem ein umfangreicher Bestand an geometrisch
gegliederten Stuckkassettendecken in reichen wechselnden
Figurationen erhalten [Abb. 9]. In weiteren Rdumen ist jiin-
gerer Stuck aus der Barockzeit zu finden, womit die Stuck-
verluste nach dem Brand von 1715 im Nordwestfliigel des
Schlosses wieder erganzt wurden.

In Schloss Hochstadt hat sich lediglich ein Raum der er-
sten Ausstattungsphase erhalten. Er zeigt glatte Wandputze
mit stark verdichteten Oberflichen und schlichten, graublau
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bemalten Deckenbalken, weil} verputzten Balkenfeldern und
schwarzen Begleitstrichen, eine einfache Gestaltung mit un-
iibersehbarer Ndhe zum Fachwerk [Abb. 10]. Vermutlich
war das Schloss in der ersten Ausstattungsphase um 1600
noch nicht vollstandig eingerichtet, da nur wenige Jahre spé-
ter das Schloss in der zweiten Ausstattungsphase sehr viel
luxuridser gestaltet wurde.

In der zweiten Ausstattungsphase wird im Schloss ein
vollig neues Gestaltungskonzept mit aufwéandigen Kasset-
tendecken aus Stuck realisiert. Wie bereits erwahnt, ist die
zweite Ausstattungsphase nicht genau zu datieren, ebenso
gibt es tiber den Grund der umfassenden Uberformung keine
Gewissheit. Es ist zu vermuten, dass die schlichte Raumge-
staltung nicht mehr dem herrschenden Zeitgeschmack der
spiten Renaissance im Ubergang zum Friithbarock entsprach
und deshalb geédndert werden musste. Vielleicht wurde dem
furstlichen Auftraggeber wahrend seines Schlossaufenthaltes
im August 1601 bewusst, dass die mittelalterlich anmutende
Ausstattung des Schlosses nicht mehr zeitgemil war.?!

Auch wenn die Anfertigung der Stuckdecken einen hohen
Aufwand bedeutete, soll nicht tibersehen werden, dass es
sich um relativ einfache Formen ohne figiirlichen Stuck han-
delte [Abb. 11]. Nur an wenigen Stuckdecken in Hochstadt
lassen sich Ornamente aus Perlstdben oder Blattfriesen oder
kleine Léwenkdpfe finden, die ohne Ausnahme als Mo-
delstuck oder applizierte Gussteile ausgefiihrt wurden. Fur
Raum 208 muss beispielsweise die Verwendung von Mo-
delstuck mit Weintrauben und Blattmotiven als Besonder-
heit gewertet werden. Dieser Umstand ldsst erkennen, dass
die Qualitat der Hochst&dter Stuckausstattung nicht mit den
Uppigen Dekorationen von Neuburg oder gar Landshut kon-
kurrieren kann. Der beeindruckende Bestand der 17 gut er-
haltenen Stuckdecken verfehlt seine Wirkung nicht.

Technischer Aufbau der Balken- und
Stuckkassettendecken

Ausstattungsphase 1, Wande und Decken

Nach Befund missen glatt verputzte weie Wénde mit auf-
wéndigen Turumrahmungen (siehe Abdriicke in den Fluren
des Nord- und Ostfliigels) angenommen werden. Vermutlich
war das Schloss um 1600 noch nicht vollstdndig eingerich-
tet, da nur wenige Jahre spéater das Schloss voéllig anders und
erheblich luxuridser gestaltet wurde.

Gestaltung und Aufbau der Decke

Auf den Bauplédnen des ehemaligen Witwensitzes sind
viele Rdume des Schlosses mit der Bemerkung ,,klaibt“?
markiert.* Beim Vergleich mit dem Baubefund zeigt sich,
dass alle markierten Decken Lehmstakendecken sind. Da-
bei handelt es sich um so genannte Windelbdden, bei denen
Holzstaken mit Lehm und Stroh umwickelt und zwischen
die Balken geschoben und anschlieBend verputzt werden.
Die Unterseite der Decken wurde anschlieRend durch den
Bewurf eines Lehm-Strohgemisches geglittet und rautenfor-
mig eingeritzt. Hierauf erfolgte der balkenblindige Verputz
der Balkenfelder mit Kalkputz sowie eine Begleitstrichma-
lerei und blaugraue Balkenfassung [Abb. 12].

Abb.8: Portratkopf | D 15, changierend bemalte Grundplatte

Ausstattungsphase 2, Wiande und Decken

Wandgestaltung

Fur die Wandgestaltung wurden wahrscheinlich die weilRen,
glatt verputzten Flachen der urspriinglichen Gestaltung tber-
nommen und mit Bildern und Textilien dekoriert [Abb. 12].

Gestaltung der Decken

Bei der Neugestaltung der Decken wurden diese nicht ab-
gerissen und neu aufgebaut, sondern lediglich mit Stuck
uberformt. Dabei wurde die urspringliche ,,Fachwerkgestal-
tung* aus blau gefassten Balken und weil3en Deckenfeldern
mit einer rutenarmierten Lehm-Strohschicht iiberdeckt und
anschlieBend mit Stuckkassetten gestaltet. Fur den Aufriss
der streng geometrisch ausgerichteten Stuckkassetten sind
verschiedene Konstruktionshilfen nachgewiesen. Decken-
gestaltungen mit besonders ,,eckigen“ Formen wurden nach
strenger Rasterung gearbeitet und die Grundformen der
Kassetteneinteilung in den feuchten Lehm-Strohputz geritzt.
Da sich diese Methode der Fl&cheneinteilung vor allem auf
Langenverhaltnisse stitzt, gelingt es damit, unregelmagige
Grundrisse optisch zu harmonisieren, d.h. zu begradigen
oder in den rechten Winkel zu setzen.

Auf die Linieneinteilungen im Lehmputz wurde der
V-férmige Lehm-Grobzug fiir die Stege der Stuckkasset-
ten 5—6 cm stark aufgebracht [Abb. 13]. In verschiedenen
Raumen lésst sich beobachten, dass der Lehm-Grobzug
zusatzlich mit eingeschlagenen Négeln auf der hélzernen
Deckenkonstruktion gesichert wurde. Die Dichte der Na-
gelung deutet auf eine Unsicherheit in der Haftung zwi-
schen Lehm-Grobzug und dem Lehmputz hin. Dabei wurde
beobachtet, dass die Dichte der Nagelung von den Réu-
men nordlich des Turms zu den folgenden R&umen hin ab-
nimmt. Daraus kann abgeleitet werden, dass die Ausfiihren-
den anfanglich offensichtlich noch unerfahren und unsicher
arbeiteten, um schlie3lich immer mehr Vertrauen in die
Stabilitdt des Lehmstuckes zu bekommen. An den Eckprofi-
len zu den Wénden und zum Unterzug wurde als Unterbau
ein Brett schrédg in die Deckenbalken oder in die Wandfla-
chen genagelt und darauf der Lehmputz, armiert mit einge-
nagelten Ruten (dhnlich den Balkenunterseiten), aufgetra-
gen.
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Nach einer Schwundrissbildung, jedoch vor der endgiil-
tigen Austrocknung des Lehmputzes folgte der Feinzug aus
einer Schicht Kalk-Haarmértel mit einer Schichtstiarke von
0,5 bis ca. 2cm. Der Analyse zufolge besteht der Putz zu
mehr als 90 % aus Kalk und einem hohen Haaranteil, Zu-
schldge und Gips wurden nur in unwesentlichen Mengen
gefunden.?* Aus diesen Griinden wird geschlossen, dass
frisch geldschter Kalk, der eine geringere Rissneigung als
Sumpfkalk besitzt, verwendet wurde. Eine gewisse Schich-
tung zeigt sich durch einen stérker haarhaltigen, dickeren
Erstauftrag und eine Feinbearbeitung mit geringeren Haar-
anteilen; dadurch wiére die Oberflichenstruktur der Stuck-
masse zu sehr beeinflusst worden. Die typisch wellige Form
des Stuckzuges konnte in einer nachgestellten Bearbeitung
unter Verwendung einer Hartholzschablone nachvollzogen
werden. Fir die Verwendung von Hartholzschablonen spre-
chen aber auch die Rillenmuster (Raum 107 und 208), die
teilweise auf dem Grundzug zu sehen sind und wahrschein-
lich von abgenutzten Holzschablonen mit ,,ausgefransten*
Jahresringen stammen. Die zusétzlichen \Verzierungen, wie
z. B. Blattfriese, wurden mit Modeln angetragen; die klei-
nen Léwenkdpfe, meist in der Mitte eines Gesimsabschnitts
angebracht, wurden als vorgefertigte Teile mit feiner Stuck-
masse auf den Stuck geklebt. AbschlieRend erfolgte ein An-
strich auf die ausgetrocknete Stuckoberfldche. In der Regel
handelt es sich um einen zwei- bis dreilagigen weiflen La-
surauftrag. In wenigen Raumen wurden auch graue Anstri-
che festgestellt.

Lehmstuck — eine neue Werkgruppe?

Die Stuckarbeiten von Schloss Hichstédt, die wahrschein-
lich im ersten Jahrzehnt des 17.Jahrhunderts entstanden,
sind in einer bis jetzt wenig beachteten Mischtechnik aus
Lehm und Kalk gearbeitet. Dabei werden die Stuckprofile
als Lehmstuck vorgeformt und erst zum Schluss mit gezo-
genem Kalkstuck tberdeckt. Wegen der geringen Anzahl
von Vergleichsbeispielen muss die verwendete Technik des
Stuckaufbaus als eine Besonderheit hervorgehoben werden.

An folgenden Orten kénnen Lehmstuckdecken nachge-
wiesen werden:

— Schloss Hochstéadt: 17 Lehmstuckdecken, entstanden nach
1601,

— Schloss Juliusburg in Stetteldorf am Wagram, Lehmstuck-
decken (1588-1602),%

— Ehemalige Residenz, Hilpoltstein, Lehmstuckdecken von
den Gebriidern Kuhn aus Niirnberg (um 1622),%

— Weyerhof, Wasungen, Lehmstuckdecken (1630-1632),”

— Schloss Veitshochheim, Eckprofile in Lehmstucktechnik
im Erdgeschoss (um 1680—82).

Bei der geringen Anzahl von Vergleichsmdglichkeiten fehlt
die statistische Basis fiir absolute Aussagen; es ist aber auf-

Abb. 9: Héchstadt, Grundriss, 2. Obergeschoss

Abb. 10: Raum 209/10, Balkendecke aus Dekorationsphase 1
nach der Restaurierung

Abb. 11: Stuckkassettendecke, Zustand vor der Restaurierung
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fallend, dass alle uns bekannten Beispiele von Lehmstuck-
decken frithestens um 1600 angefertigt werden und nach
dem Ende des DreifSigjahrigen Krieges wieder seltener wer-
den. Bei allen Lehmstuckdecken ist das Gliederungsprinzip
aus Reihungen und sich durchdringenden geometrischen
Formen allgegenwiértig. Nach Baier-Schrocke scheint sich
diese Formensprache in der zweiten Hélfte des 16.Jahrhun-
derts eingebiirgert zu haben® und teilweise von den Vorlagen
Serlios herzuleiten.” Der Formverlauf ist von schlichter Ele-
ganz, schmiickende Ornamentik oder figiirlicher Schmuck
scheint im Gegensatz zu den italienischen Beispielen nicht
iippig und flaichendeckend verteilt worden zu sein. Lediglich
im Hilpoltsteiner Schloss enthalten die Stuckdecken meh-
rere Stuckdarstellungen im Halbrelief. Allen Beispielen ist
sowohl in technologischer wie auch in stilistischer Hinsicht
eine nach Neuheiten tastende Unsicherheit anzumerken. Im
Gegensatz dazu vermitteln die Stuckdekorationen in Neu-
burg oder Landshut eine reife Selbstsicherheit.

In Hochstadt 1asst sich diese Entwicklung einer neuen
Technik beobachten, beispielsweise am zunehmenden Ver-
trauen in die neu entwickelte Stucktechnologie. Mit der
Anzahl der fertiggestellten Stuckdecken sank die Notwen-
digkeit fiir Nagelsicherungen; sie wurden als immer weni-
ger wichtig erachtet. Mit der Bezeichnung ,.klaibt* in den
Hdchstadter Baupléanen und der vorgestellten Arbeitsabfolge
bilden diese ein weiteres Indiz, dass die Lehmstucktechnik
als neue Technik nur aus der Zusammenarbeit von ,,Klai-
bern“, den Fachwerkspezialisten, die mit Lehm umzugehen
verstanden, und den Stuckateuren entstehen konnte. Denn
nachdem die Entscheidung gefallen war, die ,,geklaibten*
Balkendecken mit Kassettenstuck zu tiberformen, konnte
das nur in der Zusammenarbeit der beiden genannten Diszi-
plinen erfolgen. Damit soll nicht behauptet werden, dass die
Lehmstucktechnik in Hochstadt erfunden wurde, die Ent-
stehungszeit von Schloss Juliusburg (1588—1602) wiirde im
Ubrigen dagegensprechen, aber in vergleichbaren Szenarien
entstehen neue Handwerkstechniken. Offensichtlich wurde
die italienische Stucktechnik vom heimischen Handwerk
aufgegriffen und mit den eingeiibten Techniken der Lehm-
verwendung zu einer neuen Stucktechnik entwickelt.

Die neue Werktechnik wurde allerdings nicht allzu lange
verwendet. Mit der zunehmenden Verwicklung der deut-
schen Landstriche in den Dreifigjdhrigen Krieg kam die
Bautatigkeit langsam zum Erliegen, und in den Jahrzehnten
nach dem Friedensschluss von Munster wurde die Lehm-
stucktechnik durch neue und perfektere Stucktechniken aus
Italien ersetzt.

Obwohl der Begriff Lehmstuck vor mehr als 20 Jahren
von Vierl eingefiihrt, beschrieben und publiziert wurde,*
harrt dieses Thema einer systematischen Untersuchung, um
eine grofRere Kenntnis seiner Herstellungstechniken, seiner
Verbreitung und seiner restaurierungtechnischen Behand-
lung zu erhalten.
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Carmen Diehl und Wolfgang Kenter

Die Lehm-Kalkstuckdecken von Schloss Hochstadt a.d. Donau:
technologischer Aufbau, Zustand und Restaurierungs-

malinahmen

Einfihrung

Dass heute nur noch wenige vergleichbare Beispiele von
Lehm-Kalkstuckdecken wie in Schloss Hochstédt vorhanden
sind, liegt zum einen an Umgestaltungsphasen der folgenden
Jahrhunderte, aber auch an Zerstérungen durch mangelnden
Bauunterhalt. Bedingt durch diesen Umstand, ist deshalb
die Forschungslage auf dem Gebiet des technologischen
Aufbaus von Lehm-Kalkstuckaturen, der Herstellungsweise
und der ausfihrenden Stuckateure sehr eingeschrankt. Der
Ursprung von Lehm-Kalkstuckdecken diirfte jedoch in der
Nachahmung von Holzkassettendecken liegen, die man mit
den Mitteln der zeitlich tiblichen Bauweise, dem Lehmfach-
werkbau, erschwinglicher und einfacher herstellen konnte.
Mit dem Ubergang der mittelalterlichen Verteidigungsburg
zum neuzeitlichen Herrschaftssitz erlangt auch die Decken-
gestaltung eine Neubewertung, die Decke wird nun zu ei-
nem Représentationselement, das die Bedeutung der R&ume
und die gesellschaftliche Darstellung der Bewohner veran-
schaulicht. Die Ausfuihrungstechnik von ,,gezogenen Pro-
filen“, die in verschiedenen symmetrischen Ordnungen in
die Deckenflache eingepasst sind, zeigt dennoch bereits eine
charakteristische Entwicklung der Stucktechnologie auch
nordlich der Alpen.

Die zehn in Schloss Hochstidt bearbeiteten Lehm-Kalk-
stuckdecken befinden sich im Nordfliigel sowie im Westflii-
gel des ersten Obergeschosses von Schloss Hochstadt. Je-
der Raum besitzt Kassettenstuckierungen mit umlaufenden
Wandgesimsen, die in ihrer Anlage und Anordnung jeweils
unterschiedlich zusammengesetzt sind.

Schloss Hochstadt —
Geschichtlicher Uberblick

Schloss Hochstadt liegt am dOstlichen Ende der Stadt
Hdchstadt am Hochufer des Donautals. Der heutige Schloss-
bau ist eine geschlossene Vierfliigelanlage mit regelméafi-
gem quadratischen Grundriss und vier Rundtiirmen an den
Ecken. Ab 1589 und bis 1602 wird mit dem Neubau eines
Schlosses unter Einbeziehung der mittelalterlichen Burg
unter dem Pfalz-Neuburger Herzog Philipp Ludwig be-
gonnen. Als Baumeister wurde zuerst Lienhart Grieneisen
(gest. 1593) aus dem pfalz-neuburgischen Burglengenfeld,
welcher kurz zuvor fiir den Bruder von Philipp Ludwig,
Pfalzgraf Friedrich (1557-1597), den Schlossneubau Fried-
richsberg bei Vohenstraul? in der Oberfalz geplant hatte,
berufen. Es folgte als Baumeister Sigmund Doctor, der erst

in herzoglich-wiirttembergischen Dienst gestanden hatte.
Als bauausfihrender Maurermeister bzw. Bauunternehmer
wird Gilg Véltin' aus Roveredo genannt. Bis 1615 diente
das Schloss als Jagdschloss und Aufenthaltsort der herzog-
lichen Familie. Mit dem Tod von Philipp Ludwig wird das
Schloss zum Witwensitz, und die Pfalzgrifin Witwe An-
na von Jilich-Kleve-Berg bewohnt das Schloss von 1615
bis 1632. In dieser Zeit kommt es zum Renaissanceumbau
und zur Ausstattung des Schlosses mit Lehmstuckdecken.
Die urspriinglich balkensichtigen Lehmgefachdecken der
ersten Bauphase werden mit einem Kalkverputz und einer
entsprechenden Fassung teilweise oder komplett iiberar-
beitet.

Nach dem Tod der Herzogin-Witwe gibt es wohl keine
Nutzung mehr fiir das Schloss; es ist Plinderung, Demonta-
ge und Zweckentfremdung unterworfen. Ab 1810 erfolgt ein
Umbau zum Behdrdensitz (Nutzung als Landgericht mit Ge-
fangnis, Rent- und Finanzamt bis 1928 und zeitweilig Gen-
darmerie) durch den Architekten Lebscheé. Es kommt zum
Einbau von Zwischenwénden in den Zimmern 103, 105, 107
und 108. 1946 zieht die Caritas ein und das Schloss wird zu
einem Altenheim umgebaut (Einbau von Trennwénden, Tu-
ren etc.). Die Schlosskapelle wird zur GroBkiiche umfunk-
tioniert. 1967 zieht die Caritas aus und das Schloss steht leer,
bis es 1979 von der bayerischen Verwaltung der staatlichen
Schldsser, Gérten und Seen tbernommen wird.

Technologischer Aufbau der Lehm-
Kalkstuckdecken von Schloss Hochstadt

Der heutige Aufbau der Decken besteht aus den urspriing-
lich vorhandenen Balken, in die Eichenstaken eingeschoben
sind. Die angespitzten Staken sind, von einer Nut gehalten,
in die Deckenbalken eingeklemmt und bilden das Tragwerk
fiir die oberseitig eingebrachte Stroh-Lehm-Masse. Die Sta-
ken sind als Wickelstaken, d. h., eine Lehm- und Strohmasse
wird um die Staken gewickelt, in die Zwischenrdume der
Holzbalken eingeschoben. Auf der Unterseite wurden Un-
ebenheiten mit Strohlehm ausgeglichen. Mit der Uberarbei-
tung der Decken in der zweiten Bauphase wurde der Kalk-
putz, soweit festgestellt werden konnte, komplett aus den
Balkenzwischenrdumen entfernt. Auf die Balkenunterseiten
wurden gespaltene Ruten aufgenagelt.

Inwieweit die vorhandenen Lehmwickel ausgetauscht oder
uberarbeitet worden sind, lasst sich nicht mehr feststellen.
Mit der Abnahme des Kalkputzes erfolgte die Aufbringung
einer Lehm-Stroh-Masse, die dazu diente, Unebenheiten in
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Abb. 1: Kassettendecke von Raum 108

Abb. 3: Lehmwickel zwischen den Balken

Abb.5: Fehlstelle in der Stuckatur, Vorritzung im Lehmuntergrund

den Balkenfeldern auszugleichen. Eine weitere Lage eines
Lehm-Stroh-Gemisches, diesmal jedoch weitaus feinteili-
ger, wurde Uber die gesamte Fl&che der mit aufgenagelten
gespaltenen Hasel- oder Weidenruten versehenen Balkenla-
ge und deren Zwischenrdume aufgebracht. Die gespaltenen
Ruten dienten dabei als Tréger der mit Stroh armierten Leh-
mmasse.

Abb. 2: Kassettendecke von Raum 103

Abb. 4: Balken mit aufgenagelten Ruten

Abb. 6: Ausgebrochener Lehmkern

Zum Teil konnte eine Aufrauung der Oberfliche an der
Ansatzfliche der Lehmaufwdlbung beobachtet werden, um
die Haftung zu verbessern. Teilweise war die flichig auf-
getragene Lehm-Stroh-Masse bereits ausgetrocknet, denn es
konnte eine Trennung zwischen Untergrund und Lehmstu-
ckierung festgestellt werden. Wére ein Auftrag zu einem
Zeitpunkt erfolgt, an dem beide Schichten noch Feuchtigkeit
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aufgewiesen hétten, wére die Schichttrennung nicht sonder-
lich gravierend gewesen. In die flichig aufgezogene Lehm-
Stroh-Lage erfolgte die Anlage fiir die spétere Stuckierung.
Dafiir wurden mit einem ca. 0,3 cm breiten Werkzeug in die
noch feuchte Lehmoberflache Vorritzungen angelegt. Ent-
lang dieser Vorritzungen wurde weitere Lehm-Stroh-Masse
aufgebracht, die als Kern bzw. Unterbau der spéteren Kalk-
stuckprofile dienen sollte.

Der weitere Arbeitsablauf, also die Herstellung der Profil-
ziige aus Kalkmortel, erfolgte erst nach einer Trocknungs-
pause des Lehms. Diese Einschatzung riihrt aus der prakti-
schen Erfahrung wahrend der Ausfilhrung, denn zu feuchter
Lehmuntergrund ist nicht geeignet, um den Kalkmértel auf
der Oberflache zu stabilisieren. Beim Durchfahren mit der
Schablone wird Druck ausgeiibt, was dazu fiihrt, dass sich
ein Wasserfilm zwischen Lehmschicht und Kalkmértel auf-
baut. Der Kalkmortel verliert infolge dessen die Haftung
zum Untergrund. Eine ausreichende Adhdsion zwischen
Lehm und Kalkmortel konnte erst nach Austrocknung des
Lehms bzw. spéterer leichter Annédssung der Oberfliche er-
reicht werden. Der Aufbau der Profile mit Kalkmortel erfolg-
te demnach erst nach einer gewissen Standzeit des Lehms.

Die Herstellung der Stuckprofile wurde mit einer Scha-
blone vorgenommen. Man kann davon ausgehen, dass die
Schablone aus Holz bestand. An einigen Stellen der Stuck-
profile konnten Spuren festgestellt werden, die durch ein
Abrutschen bzw. Ausfahren der Schablone verursacht wor-
den sind.

Die Anlage der Profilziige auf den Lehmerh6hungen er-
folgte freihdndig, d.h. ohne weitere Hilfsmittel wie An-
schlaglatte etc., auch eine Lauferspur der Schablone konnte
nicht festgestellt werden. Die Freihandausarbeitung lasst
sich besonders gut in den Bereichen erkennen, an denen
zwei Stuckprofile aufeinandertreffen. Beim Abnehmen der
Schablone wurde der Mdrtel nach unten abgezogen, sodass
die Profile an den Ecken leicht nach unten auslaufen. Nach
Fertigstellung der Stuckprofile wurden die Riicklagenfla-
chen mit dem gleichen Mortel, der zur Herstellung der Pro-
file verwendet wurde, verputzt. Die Schichtdicke des Put-
zes liegt zum Teil unter 0,5 cm in diesen Bereichen. Eine
Schichttrennung zwischen Stuckprofil und Riicklagenflache
konnte nicht festgestellt werden, was den Schluss zul&sst,
dass die Ausfiihrung des Ricklagenverputzes direkt nach
Fertigstellung der Stuckprofile erfolgt sein muss.

Wihrend die Profilziige eine ,,gleichméBig glatte” Ober-
flachenstruktur aufweisen, bedingt durch die Verdichtung
des Kalkmortels mit der Schablone, zeigen die Riicklagen-
bereiche unterschiedliche Oberflachenstrukturen. Im Streif-
licht konnte man erkennen, dass eine Glattung mit einem ca.
8 cm breiten Glattwerkzeug vorgenommen worden ist, zum
anderen zeigt sich eine raue sinterartige Oberfliche mit Ab-
ziehspuren, die durch das Abglatten mit feuchtem Gewebe
entstanden sein kdnnte. Durch Unebenheiten des Untergrun-
des und des Lehmkerns ist deshalb kein exakter freihandi-
ger linearer Zug moglich, sodass die Profile ,,Wackler* und
leichte Unebenheiten im Verlauf des Zuges aufweisen. Der
Gesimszug erfolgte in &hnlicher Weise wie die Herstellung
der Stuckprofile. Man kann hier jedoch davon ausgehen,
dass die Schablone als Kopfschablone mit Schlitten mittels
einer Zuglatte ,,in Spur* gehalten worden ist. In Fehlstellen-

bereichen des Eierstabs konnten kleine gleichmalRige Rillen
in der Profilierung des Gesimses festgestellt werden, die sich
gleich bleibend auch an anderen Ausbruchstellen wiederhol-
ten.

Der Eierstab und die Léwenkdpfchen wurden nicht nach-
traglich, etwa als Gussstuck, auf dem ausgeformten Halbstab
des Gesimses versetzt oder angeklebt, sondern mittels ei-
nes Models oder einer Form auf den Halbstab aufgedriickt,
wobei der Mértel des Gesimses noch nicht vollstandig ab-
gebunden war. Der verwendete Model des Eierstabs muss
ungefdahr 40 cm lang gewesen sein, wie sich anhand von
wiederkehrenden Formen im Eierstabmotiv feststellen lieR3.

Zusammensetzung des originalen
Kalkputzes

Der verwendete Putz fur Stuckaturen und Rucklagen aller
Decken ist in Aussehen und Verarbeitung sehr dhnlich. Es
kann davon ausgegangen werden, dass die Materialien fur
die Putzzusammensetzung aller Decken dquivalent verwen-
det worden sind. Untersucht wurde eine Putzprobe aus ei-
nem geschédigten Stuckprofilbereich des Raumes 104.

Die Dicke der Putzschicht der Stuckaturen betrégt im
Schnitt ca. 1 cm. Der Putz ist weiBlich und wirkt relativ ho-
mogen. Der Zuschlag ist sehr fein, einzelne weil’liche Kor-
ner sind zu erkennen. Dem Putz sind fein verteilte Fasern
zugesetzt, zum Teil treten auch ganze Faserbiindel auf. Der
Putz ist relativ hart und gut durchmischt. Die Oberflache der
Putzprobe erscheint stark verdichtet, bzw. hier ist eine stér-
kere Bindemittelanreicherung zu erkennen. Die Kontaktzone
zum Lehmputz ist leicht braunlich verfarbt. Die Putzprobe
wurde zur chemischen und mikroskopischen Analyse an die
Fachhochschule Erfurt? eingeschickt. AuRerdem wurde eine
FT-IR-spektroskopische und rontgenfluoreszenzspektrosko-
pische Untersuchung durchgefiihrt. Diese Untersuchungen
ergaben, dass die Probe zu 96,9 Masseprozent aus Kal-
ziumkarbonat und einem geringen Anteil Eisenoxid besteht.
3,1 Masseprozent bestehen aus Sand, Ton und organischen
Fasern.

Bei der mikroskopischen Untersuchung bzw. im An-
schliff der Probe dominiert eine weifle homogene Matrix,
in der eine geringe Zahl von kleinen gelblichen Doménen
eingeschlossen ist. Diese Domanen sind vermutlich auf die
Einlagerung von Lehmbestandteilen zuriickzufiihren. Im
Anschliff sind auch die entsprechend durchstof3enen Fasern
zu erkennen; es handelt sich um pflanzliche Fasern, unter
anderem konnten Flachsfasern identifiziert werden.

Zustand der Lehm-Kalkstuckdecken

Alle Lehm-Kalkstuckdecken wiesen in dhnlicher Form fol-
gende Schadensbilder am Trager bzw. dem Lehmaufbau
auf:?

— Risse entlang der Balkenlagen,
— Hohlstellenbildungen,
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Abb. 7: Schablonenspur in der Stuckprofilierung Abb. 8: Deckenaufbau der Lehm-Kalkstuckdecken

Abb. 9: Putzprobe mit kdrniger Matrix und eingebetteten Fasern Abb. 10: Flachsfasern aus der Putzprobe

Abb. 11: Rontgenfluoreszenzanalyse (RFA) der Probe Abb. 12: Mikroskop-FT-1R-Spektroskopie Probenoberschicht;
Schwarz: oberste Probenschicht, Blau: Calciumcarbonat.
Die oberste Probenschicht besteht aus Calciumcarbonat mit
Spuren von Eisenoxid (siehe RFA).

— Starke Zermirbungen des Lehmtrégers, unter anderem in Zusammenhang mit der Hygroskopizi-
— Verlust der Lehmwickel. tat des Holzes. Bereits durch direkte Wasseraufnahme bzw.

Wasserabgabe aus der Luftfeuchtigkeit kommt es zu einem
Risse entlang der Balkenlagen sind auf die Bewegungen im  Quellen und Schwinden des Holzes bzw. auch des Lehms.
Trager (Deckenbalken aus Holz) zurlickzufiihren und stehen  Weitaus gravierender stellten sich Wasserschaden durch
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bauwerksbedingte Schwachstellen und Alterung heraus.
Kommt der Lehm direkt mit Wasser in Berthrung, dringt
dieses in das blattrige Kristallgefuige ein. Die Kristallplatt-
chen des vorhandenen Tons werden von einem dunnen Was-
serfilm umbhiillt. Dies bewirkt eine Volumenzunahme, das so
genannte ,,Quellen* des Lehms. Beim Trocknen des Lehms
verdunstet das Wasser, was zu einer Reduzierung des Volu-
mens fiihrt, es entstehen Trocken- und Schwundrisse. Lehm
bindet nicht chemisch ab, sondern es entweicht lediglich das
Wasser und die Tonplattchen lagern sich dicht aneinander
(Kohésionskréfte).

Durch Fehlstellen infolge von Auswaschung und Zer-
mirbung des Gefuiges innerhalb der Lehmschicht ist es zu
Hohlstellenbildungen innerhalb der Lehmschichten gekom-
men. Im fortschreitenden Schadensverlauf bildet sich eine
Hohlstelle zwischen Lehm und Putzschicht, im Endzustand
des Schadens kommt es zum Verlust des stark zermurbten
Lehmgefiiges und der Putzschicht.

Ein anderes Schadenspotenzial liegt in mechanischen Ein-
wirkungen (Renovierungen, Umbaumafinahmen, etc.) und in
der Einbringung von physikalisch wie chemisch ungeeigne-
ten Ergdnzungsputzen (Gips etc.). Bedingt durch die Sché-
den im Lehmtréger treten auch bei den Kalkputzflachen und
der Kalkstuckatur &hnliche Schadensbilder auf: Hohlstellen-
bildungen oder Verlust durch Ablésungen vom Lehmtrager
durch Feuchtigkeitseinwirkung, Risse und Hohlstellenbil-
dungen durch Bewegungen innerhalb der Unterkonstrukti-
on, ,,Auswaschungen und ,,Vermiirbung* der Oberflache
durch Feuchtigkeitseinwirkung, Schaden durch mechanische
Einwirkungen und durch ungeeignete Reparatur- und Ergén-
zungsmdrtel sowie spannungsbedingte Abplatzungen durch
nicht geeignete Farbbeschichtungen.

Mafinahmen zur Restaurierung und
Konservierung der Lehmkalkstuck-
decken

Besonders bei Ergdnzung von Fehlstellen in der jeweiligen
Lehmschicht sind die Eigenschaften des vorliegenden Ma-
terials zu berticksichtigen: Das Quell- und Schwindmal des
Lehms ist von der Art und Menge des verwendeten Tons
abhéngig. Faserbeimengungen bewirken durch Speicherung
eine Reduzierung des Wasseranteils. Eine Abmagerung des
Lehms kann durch Reduzierung des Tonanteils bzw. Zuga-
be von Zuschldgen und Zumischung von Stroh und Fasern
erreicht werden. Bei dem Auftrag von Lehm ist eine Aufrau-
ung des vorhandenen Untergrundes wichtig, um eine mecha-
nische Haftung zu gewahrleisten.

Die Entwicklung und Nachstellung eines geeigneten Kalk-
mortels fur die Ergdnzung des Putzes und der Stuckaturen
stellte im Gegensatz zum Lehmaufbau ein diffizileres Pro-
blem dar. In mehreren Versuchsreihen wurden verschiedene
Kalkmartel mit unterschiedlichen Zuschlégen hergestellt und
in situ an der Lehmoberfliche getestet. Die besten Ergebnis-
se konnten mit Mortel erzielt werden, bei dem gebrannter
Stiickkalk direkt im Zuschlag abgeléscht wurde. Zur Her-
stellung solcher Mértel durch trockenes Loschen wird Sand

und gebrochener Stiickkalk abwechselnd aufgeschichtet,
wobei immer die unterste und die oberste Schicht aus Sand
bestehen. Nachdem die bendtigte bemessene Menge aufge-
schichtet ist, wird der so entstandene l&angliche Haufen mit
einer definierten Menge Wasser iibergossen, die Menge ist
meist das 2,6-fache des Kalkanteils. Im Inneren 16scht das
Wasser unter groB3er Hitzeentwicklung (bis zu 450°C) den
Stiickkalk ab. Dieser geldschte Stlickkalk vergrofert sein
Volumen um das ca. 2—3fache und verbleibt dann als teilwei-
se pulveriges, kérniges Calciumhydroxid in der jetzt héher
gewordenen Anhdufung. Der entstandene, jetzt abbindfahige
Kalk wird mit seinen ,.frisch geléschten” Eigenschaften im
Sandhaufen konserviert und verbleibt in diesem noch einige
Zeit zum ,,Gedeihen®.

Zu den ,,guten Eigenschaften* des ,,trocken geléschten*
Kalkes zdhlen: sehr gunstige Bedingungen fiir die Karbo-
natisierung, ein hoheres Wasserriickhaltevermégen und da-
durch auch eine wesentlich geringere Schwindungsneigung.
Des Weiteren stellen die durch diese Methode entstehenden
»Kalkspatzen® ein natiirliches Reservoir an unverbrauchtem
Calcium dar. Ein weiteres ausschlaggebendes Kriterium, das
die Eigenschaften des Kalkputzes beeinflusst und mafigeb-
lich die Haftung des Kalkputzes am Lehmuntergrund be-
stimmt, ist die Faserung des Putzes. In mehreren Testreihen
wurden dem Kalkmortel verschiedene Fasern zugemengt.
Als Vergleichsproben wurde immer gleich rezeptierter Kalk-
mortel in situ auf dem vorhandenen Lehmuntergrund, ein-
mal mit und einmal ohne Zugabe von Fasern, aufgebracht.

Die Antragung des gefaserten Kalkmortels erfolgt erst
nach Trocknung des jeweiligen Lehmunterbaus. Die Fa-
serbeimengungen bewirken durch Speicherung eine Re-
duzierung des Wasseranteils. Der eigentliche Aufbau der
Stuckatur erfolgte in mehreren Arbeitsdurchgdngen mit
Reduzierung der KorngroRen des Zuschlags. Die einzelnen
Profilziige wurden mit einer Holzschablone frei Hand an der
Decke ausgearbeitet. Die Ecken und Gehrungen wurden mit
entsprechenden Werkzeugen (Ziehklinge etc.) eingeschnit-
ten und nachgearbeitet.

Zusammenfassung

Die Decken der Rdume 103 bis 108, 130 und 131 des ersten
Obergeschosses von Schloss Hochstadt besitzen Stuckatu-
ren, die in einer Umbauphase entstanden sind. Die Stuck-
decken erinnern an Holzkassettendecken der Renaissance
mit dem Unterschied der verarbeiteten Materialien, die nach
traditionellen Methoden aus Lehm und Kalkputz hergestellt
worden sind.

Es zeigte sich im Verlauf der Arbeiten, dass die Haupt-
schaden auf Bewegungen in der Holzunterkonstruktion und
auf eindringendes Wasser durch mangelnden Bauunter-
halt zurtickzufiihren sind. Die Schaden zeigten sich meist
als Entfestigung und Lockerung der Lehmschicht. Bei den
Wasserschaden war materialbedingt fast immer ein Ablgsen
der Kalkschichten zu beobachten. Durch den Aufbau und die
Faserung des Kalkputzes ist dessen Geflige durchaus intakt
geblieben, was dazu gefiihrt hat, dass ein GroRteil der Stu-
ckaturen bis zum jetzigen Zeitpunkt erhalten geblieben ist.
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Abb. 13: Bruchfliche der Probe unter optischer Vergrofierung Abb. 14: Querschliff der Probe (200-fache Vergrofierung).
Auf der Stuckoberfliche (rechter Bildbereich) liegen noch
stellenweise mehrere Fassungen auf.

Abb. 15: Wasserschaden — Auswaschung und Zermirbung Abb. 16: Abldsung der Kalkputzschicht vom Lehmuntergrund
des Lehmgefiiges

Abb. 17: Auswaschung und ,,Vermirbung* des Kalkputzes Abb. 18: Antragung von Kalkputz ohne Faserzugabe
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Abb. 19: Antragung von Kalkputz mit Faserzugabe Abb. 20: Kalkputz ohne Faserzugabe (nach ca. 9 Minuten)

Abb. 21: Kalkputz mit Faserzugabe (Flachs) nach 24 Stunden Abb.22: Raum 105, Anlage der Stuckatur

Abb.23: Raum 105, Lehmkern und Riicklagenputz Abb. 24: Raum 105, Zwischenzustand — Gesimszug




204  Die Lehm-Kalkstuckdecken von Schloss Hochstadt a. d. Donau

Abb. 25: Raum 105, Endzustand

Abb. 26: Raum 105, Decke im Endzustand

Abgeldste, aber intakte Kalkputzschichten wurden mit einer
Kalk-Lehmsuspension erfolgreich hinterspritzt und wieder
an die Lehmschichten angebunden.

Die durchgeflhrten MaRnahmen beinhalteten zuerst eine
Abnahme der zum Teil bis zu 36 aufliegenden Tiincheschich-
ten, meist bis auf die dritte Tincheschicht. Eine Festigung
und Sicherung der labilen Putzschichten erfolgte durch Hin-
terspritzung und Anbdschung der Kalkmartelschichten mit
speziell nach Befund rezeptierten und hergestellten Kalk-
morteln und Suspensionen. Der beschédigte und abgéangige
Lehmunterbau wurde mit Lehm-Strohmischungen nach Be-
funden gemischt und eingebaut. Die Lehmergédnzungen mit
Einbaustérken bis zu 90 mm verlangten eine Trocknungszeit
von ca. 20-30 Tagen. Abgéngige Stuckaturen wurden in al-
ter Herstellungstechnik mit Holzschablonen ,,freihandig“,
ebenfalls mit speziell nach Befunden rezeptierten und her-
gestellten gefaserten, feinen Kalkmérteln rekonstruiert und
erganzt. Mit der Neufassung der Stuckaturen durch Kalkla-
suren konnte der urspriingliche Raumeindruck wieder her-
gestellt werden.

Abbildungsnachweis
Alle Abbildungen Diehl/Kenter

Eigentlich: Egidio Valentini, seit 1590 in Hochstddt nachweis-
bar.

Chemische, mikroskopische, FT-IR-spektroskopische und
rontgenfluoreszenzspektroskopische Untersuchungen von ei-
ner Putzprobe Schloss Hochstadt a.d. Donau. Ausgewertet von
Herrn Frank Mucha, Fachhochschule Erfurt.

*  Zu Beginn der Arbeiten waren sowohl die Sicherungsarbeiten
an der Holzkonstruktion wie auch der Austausch von gescha-
digten Lehmwickeln abgeschlossen.
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Tina Pagel

Alternative Restaurierungsansatze in Bezug auf den Hochaltar
der Dreibeinskreuzkapelle Solothurn'

1. Herstellung und Verwendung
von Stuckmarmor

Herstellung

Als Unterkonstruktion fiir die Stuckmarmorauflage sind
verputztes Mauerwerk oder verputzte Holzkonstruktionen
verwendet worden, die dem Kunstwerk seine Form gaben
und den Untergrund fiir die ca. 1 cm dicke Stuckmarmor-
auflage bildeten. Fiir die Herstellung des Stuckmarmors
wurde dem hochwertigen Gips Anmachwasser mit einem
Abbindeverzdgerer zugegeben. Dieser bestand meist aus
tierischem Leim. Der Anteil an der Stuckmarmormasse ist
sehr gering und betrdgt etwa um 0,41 %.? Es wurden noch
weitere Zusatzstoffe zur Modifikation der Eigenschaften zu-
gegeben, diese immer in einem niedrigen Anteil. Die Farbig-
keit wurde mit Pigmenten und Farbstoffen erzeugt, die dem
Gips zugegeben wurden. Hierbei wurde nicht unbedingt auf
Kalk- und Lichtechtheit geachtet.* ES wurden verschieden-
farbige Teige hergestellt, die ineinander vermengt oder fur
das gewiinschte Erscheinungsbild aneinandergefligt wurden.
So entstand eine Masse, nicht unéhnlich einem Brotlaib, von
dem etwa 1 cm dicke Scheiben abgetrennt wurden. Diese
wurden auf die mit Stuckmarmor zu belegende Flache mit
einer verdinnten Stuckmarmormasse mit geringem Leim-
anteil aufgeklebt.

Nachdem der Stuckmarmor noch nicht vollstdndig abge-
bunden war, wurden die Flachen mittels Rakel oder schar-
fer Kelle egalisiert. Hierauf folgten sechs bis acht nasse
Schleifgdnge mit immer feiner werdenden Schleifsteinen
bzw. Schleifmitteln.* Vor den Schleifgdngen wurde eine
verdiinnte Stuckmarmormasse aufgetragen, die farblich ab-
gestimmt war, um die Poren zu fillen. Dieser Vorgang wur-
de als Stucken bezeichnet. Fir die Politur zum Hochglanz
wurden noch feinere Schleifmittel und -steine eingesetzt.
Es handelte sich um zwei oder mehr Poliergénge, bei denen
vorher eine Leimldsung aufgetragen wurde, deren Konzen-
tration fur jeden weiteren Schleifgang erhdht wurde. Durch
das Schleifen und Polieren wurde die Oberfliche verdichtet
und erhielt ihren typischen Glanz. Im polierten Zustand war
die Oberfliche hart und lieB sich schwer ritzen. Die histo-
rische Verwendung von Uberziigen als Schlussbehandlung
in Form von Olen oder Wachsen wurde wohl sehr sparsam
ausgefiihrt.’

Verwendung

Fur die Herkunft der Stuckmarmortechnik gibt es zwei
Thesen. Die eine besagt, sie sei bereits im alten Agypten

und bei den Romern und Griechen bekannt gewesen, ande-
re vertreten die Meinung, sie sei in und um Siiddeutsch-
land, vielleicht mit Wurzeln in Italien, entstanden. lhre
Hochphase hatte sie sicher im Barock im 17. und 18. Jahr-
hundert.

Zunéchst wurden im 17.Jahrhundert einzelne Ausstat-
tungselemente in dieser Technik gearbeitet, spater kam es
zur Auskleidung ganzer Raumschalen mit Stuckmarmor.” Im
weiteren Verlauf wurde von einfacheren Strukturen zu fan-
tasievolleren Formen Ubergegangen, die keine natiirlichen
\orbilder hatten. Stuckmarmor variiert von so genanntem
einfarbigen Stuckmarmor [Abb. 1], bei dem nur ein Teil ein-
farbig pigmentiert und der zweite unpigmentiert weil3 ausge-
fiihrt wurde, zu mehrfarbigen Varianten.

Man findet Stuckmarmor sowohl in Sakralrdumen, et-
wa an Altdren, als auch bei S&ulen oder ganzen Raumaus-
stattungen, die sich auch in Profanbauten finden. Aufler-
gewohnliche Verwendungen sind die Stuckmarmorbdden
im Schloss Favorite in Rastatt und auch Stuckmarmor als
Kamin-Einfassung [Abb. 2]. Eine besondere Form sind Sca-
gliola-Arbeiten, also Einlegearbeiten verschiedenfarbiger
Stuckmarmore (&hnlich Pietra dura). Auch das Eindriicken
von Halb- oder Edelsteinen in die Stuckmarmormasse war
eine Spielart in der Stuckmarmorherstellung [Abb. 3].

Nach heutigem Kenntnisstand ist die These, dass die Her-
stellung von Stuckmarmor finanziell vorteilhafter fiir die
Auftraggeber war als der Kauf und Transport echter Mar-
more, nicht mehr haltbar. Barock und Rokoko hatten eine
Vorliebe, Material zu imitieren, um ein Ideal zu formen, das
in natdrlicher Form nicht vorliegt. Auch fanden in ein und
demselben Gebdude echte Marmore direkt neben Stuckmar-
mor Verwendung.

2. Bedeutung von Farbigkeit und Licht
im 18. Jahrhundert

Die Architektur des 18. Jahrhunderts hatte ein besonderes
Verhéltnis zum Licht, das mit dem Géttlichen gleichgesetzt
wurde. Wie eine Bihne wurde der barocke Raum ausge-
leuchtet, hierbei wurde das Licht durch Zwischenrdume ge-
leitet und fiel nicht direkt in den Raum ein. Die farblichen
Gegensatze zu den oft hellen Wéanden bildeten die farbig
gestalteten Ausstattungsstiicke. Farbe wurde als Ausdruck
von Stofflichkeit eingesetzt im Gegensatz zum unstoffli-
chen Licht.® Mit dem Hervorrufen von Glanz wurde diese
Stofflichkeit in Teilen aufgehoben. Somit erhielt ein Ausstat-
tungsstiick seine kultische Bedeutung. Der Glanz kam einer
spirituellen Erhéhung gleich.
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Einen hohen Stellenwert hatten Glanzlinien, die scharf
umrissen waren und vor allem auf S&ulen zu beobachten
sind. Es wurden im Barock verschiedene Glanzgrade ne-
beneinander verwandt, um eine Abstufung in der Bedeu-
tung zu erzielen und den theatralischen Effekt zu erhdhen.
Vermutlich war dies auch bei Stuckmarmorausstattungen der
Fall. Da es heute kaum noch unberiihrte Stuckmarmorober-
flachen gibt, kann dies kaum nachgewiesen werden.’

3. Materialverhalten

Aufbau des Stuckmarmorgefiiges und
hygrisches Verhalten

Wasser wird zum Anmachen des gebrannten Gipses ben6-
tigt. Hierbei nimmt das durch Brennen entstandene Halbhy-
drat Wasser in sein Kristallgitter auf und wird zum Dihydrat.
Das restliche Wasser verdunstet und hierdurch entsteht die
typische Porenstruktur der Stuckmarmormatrix. Der Leim
dient hierbei als Abbindeverzdgerer, wodurch Gipskristal-
le in kérniger bis tafeliger Ausbildung entstehen.!® Durch
die nass ausgefuhrten Schleifgdnge wird die Oberflache
verdichtet, sie wird hart und erhalt ihren Glanz. Durch die
Polituren mit Leimldsung werden auch die kleinsten Poren
geschlossen und die Flache wird hochglanzend.

Die Stuckmarmorschicht ist ein porfses System, beste-
hend aus der Matrix, in der unterschiedliche Porengrdfien
vorhanden sind, und einer verdichteten Oberfliche. Beim
fertigen Stuckmarmor sind die Poren teilweise mit Gips-
kristallen gefiillt. Gegen die Oberflache sind die Kristalle
hoher verdichtet und der Leim der Politurvorgénge fallt die
Zwischenraume."

Wichtige Vorgange laufen im Porensystem ab. In den Mi-
kroporen kann schon unterhalb einer relativen Luftfeuchte
von 40 % Kapillarkondensation erfolgen. Diese 16st Lo-
sungs- und Rekristallisationsprozesse aus. Dabei sind Re-
kristallisationsprozesse mit Volumenzunahme und erhéhten
Driicken im System verbunden. Diese Vorgénge in der Ma-
trix verdndern die PorengrofRenverteilung und die Poren-
struktur.'

Degradationsprozesse durch Lichteinwirkung

Durch die Einwirkung von ultraviolettem Licht laufen an
der Oberflache Degradationsprozesse ab. Die verwendeten
Pigmente, die historisch nicht immer kalk- und lichtecht
waren (z.B. Indigo), sind in den oberflichlichen Schichten
Degradation durch UV-Licht ausgesetzt. Deshalb kann es zu
farblichen Veranderungen kommen.

Abb. 1: Pfarr- und Wallfahrtskirche Oberdorf, Kanton Solothurn,
Kanzel in einfarbigem Stuckmarmor

Abb. 2: Schloss Thunstetten, Kanton Bern, stidliches Cheminée
im Grand Salon

Abb. 3: Klosterkirche Engelberg, Kanton Obwalden,

Detail aus dem linken vorderen Seitenaltar
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Auswirkung von Hitze

Gipsstein CaSO,*2 H,O wird gebrannt und zu CaSO,
*2 H,0. Bei der Verarbeitung wird das Halbhydrat mit Was-
ser angemacht. Das Wasser wird ins Kristallgitter eingebaut
und durch den Abbindeprozess wird das Halbhydrat wieder
zum Dihydrat CaSO, *2 H,O. Bei einer Erwarmung des fer-
tigen Stuckmarmors iiber 45 °C kann das Dihydrat wiederum
das gebundene Wasser abgeben. Es entsteht wiederum Halb-
hydrat, welches metastabil ist und bei genligender vorhande-
ner Luftfeuchte wieder zu Dihydrat wird. Dieser Prozess ist
mit einer erheblichen Volumenzunahme verbunden."

Auswirkung von Wassereintrag

Aufgrund dieser Eigenschaften kann Wasser im Stuck-
marmor Schéden verursachen. Kondensation und Was-
ser, das durch undichte D&cher eindringt, filhren zu einem
Quellen und auch zur Ldsung des Bindemittels Leim in
den oberflachlichen Bereichen des Stuckmarmors. So
kommt es zu einer Offnung des Systems, zu einer pordsen
Oberfliche und zum Verlust der gldnzenden, verdichteten
Schicht.

Aufsteigende kapillare Feuchte hingegen verdunstet an
der Oberflache des Stuckmarmors und setzt dabei Losungs-
und Rekristallisationsprozesse in Gang. Einen wesentlichen
Einfluss stellen eingebrachte Fremdsalze dar, die das Scha-
denspotential vergroRern. Gips — chemisch CaSO, — ist ein
schwer l6sliches Salz. Die Loslichkeit kann jedoch durch die
Anwesenheit von Fremdsalzen erhéht werden, z. B. um das
Vierfache bei Halit. Salzgemische verfiigen wiederum tber
eine grof3e Bandbreite von Gleichgewichtsfeuchten, was das
Schadenspotential auch bei geringen relativen Luftfeuchten
erhoht.'

Durch hygrische Dilatation, also das Schwellen und
Schrumpfen des Materials und die Rekristallisationsprozes-
se, verbunden mit einer Volumenzunahme, das heil3t mit dem
Aufbau von Druck im System, wird die Stuckmarmormatrix
bei wiederholtem Wassereintrag nachhaltig verandert.'s

Versuche zu hygrischen Einfliissen

Es wurden Versuche zum Einfluss von Feuchte auf Stuck-
marmor an nachgestellten Versuchskdrpern unternommen,
die in historischer Technik als einfarbiger Stuckmarmor
mit einem weil3 belassenen und einem schwarz pigmen-
tierten Teig hergestellt wurden. Fir einen Vergleich wurde
ein Musterkorper ohne Behandlung als Referenz belassen.
An den Versuchskérpern wurden folgende Szenarien simu-
liert:

— Ein Eintrag von Wasser von vorne, wie er z. B. durch flie-
Rendes Wasser oder durch Eingriffe unter Verwendung
von Wasser an der Oberfliche des Stuckmarmors vorkom-
men kann.

— Um eine kapillare Durchfeuchtung von anderen Bauteilen
her in die Stuckmarmorschicht zu simulieren, wurde Was-
ser von hinten zugefiihrt.

— Eine Zugabe von einem bauschadlichen Salz, MgSO, * 7
H,0, sollte den kapillaren Wassertransport und die gleich-
zeitige Einwanderung eines Salzes in die Stuckmarmor-
matrix simulieren.

Abb. 4: Mikroskopische Aufnahme, Oberfliiche des Probekérpers
nach dem Eintrag von Feuchte von hinten mit der Zugabe eines
Salzes

Abb.5: Mikroskopische Aufnahme eines Dunnschliffes,
Probekdrper nach dem Eintrag von Feuchte von hinten
mit Zugabe eines Salzes

Abb. 6: Schloss Favorite, Rastatt, von einem Uberschleifvorgang
geflllter Kratzer im Stuckmarmor
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Abb. 7: Dreibeinskreuzkapelle Solothurn, Kanton Solothurn,
Hochaltar

Schon wéhrend der Durchfiihrung der Befeuchtungszyk-
len konnten folgende Beobachtungen gemacht werden: Bei
der Simulation von Feuchte von der Oberflache her war be-
reits nach einmaliger Durchfiihrung der Oberflichenglanz
verloren. Bei der Befeuchtung von der Rickseite her war
durch die intakte verdichtete Oberflache eine Kondensati-
on eingeschréankt. Der Probekdrper, der von vorn befeuchtet
wurde, trocknete bedeutend schneller ab. Bei der Feuchte-
einwirkung von hinten mit der Zugabe eines Salzes zeigte
sich eine extrem langsame Abtrocknung und eine farblich
veradnderte Oberfliche. Diese bestand aus einer Verdunk-
lung, die sich um die Gipskristalle herum zu bilden schien
[Abb. 4].

Uberprifung mittels Elektronenmikroskop

Bei der Feuchte von vorne zeigten sich an der Oberfliche
die grofiten Verdnderungen. Der Leimanteil in der obersten
Schicht wurde gequollen und geldst. Es ist eine offenlie-
gende Porenstruktur sichtbar. Auf den ersten Blick scheint
bei der Feuchteinwirkung von hinten keine Verdnderung
eingetreten zu sein. Die auf der Oberflache erscheinenden
hellen Kristalle sind neu gebildete Gipskristalle, die an der
Verdunstungsflache auf der Oberflache auskristallisiert sind.
Dies weist auf Losungsprozesse im Gefiige hin, die die Po-
renstruktur verdndern. Bei der einmaligen Einwirkung von
Feuchte von hinten mit Zugabe eines Salzes bildeten sich
weniger Kristalle auf der Oberflache.

Ph&nomene bei Feuchte von hinten mit Salzzugabe

Ein besonderes Phdnomen, das bei der Simulation von
Feuchteeinwirkung von hinten mit der Zugabe eines
bauschédlichen Salzes auftrat, ist die Migration von Pig-
menten. Es handelte sich hierbei um ein feinteiliges Pigment
(FlammruR). Schon nach einmaliger Befeuchtung von hinten
wurde eine Verdunklung der Oberflache beobachtet. Weiter-
hin war die Verdunstung sehr stark verzdgert, das kapillare
System hat sich demzufolge veréndert. Im wasserfrei ange-
fertigten Dunnschliff konnte die Ansammlung der Pigmente
an den Verdunstungszonen, sowohl an der Oberflache als
auch an den Kapillaren, beobachtet werden [Abb. 5].

4. Traditionelle Restaurierungs-
techniken

Oftmals wird zur Reinigung von Stuckmarmoroberfla-
chen Wasser verwendet. Auch ein Anteil an Ethanol kommt
vor. Zwei noch sehr hdufige Restaurierungsmethoden sind
einerseits das Uberschleifen von Oberflachen, die Ihren
Glanz verloren haben, und die Abnahme geschédigter Berei-
che mit anschlieRender Ergdnzung der Fehlstellen in histo-
rischer Technik am Objekt. Hierbei werden die in der origi-
nalen Herstellung verwandten Arbeitsprozesse angewendet.
Zum Uberschleifen werden die Flachen nach dem Stucken
nass geschliffen. Es werden ebenso sechs bis zehn Schleif-
Poliergénge ausgefuihrt. Dabei geht immer auch Original-
substanz verloren. Die Stuckmarmordicke betrug original
nicht mehr als ca. 1 cm und war vermutlich oft wesentlich
dinner.

Es ist oft nicht einfach, {iberarbeitete Oberflichen zu er-
kennen. Oftmals werden diese falschlicherweise als original
betitelt, was héchstens ein Kompliment an den ausfiihrenden
Stuckateur ist. Eindeutige Hinweise fiir eine Uberarbeitung
kdnnen Kratzer sein, die in einheitlichem Ton erscheinen
[Abb. 6]. Ergdnzungen konnen eventuell mit der Zeit eine
andere farbliche Veranderung durchlaufen als das umgeben-
de Original und sind leichter erkennbar.

5. Auswirkungen traditioneller
Restaurierungstechniken

Eine Reinigung mittels Wasser bewirkt das oben beschrie-
bene Quellen und Auswaschen des Bindemittels im ober-
flaichennahen Bereich und fiihrt zu einem Verlust von Glanz
und einer Offnung des Porensystems der Matrix zur Ober-
flache hin.

Die Ergénzung in historischer Technik am Objekt ist durch
die nass ausgefiihrten Schleifgdnge mit Wassereintragen in
die umgebende Originalsubstanz verbunden. Der Zyklus aus
Befeuchtung und Abtrocknung wiederholt sich je Schleif-
gang und setzt Losungs- und Rekristallisationsprozesse in
Gang, die die Matrix schadigen.
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Farbliche Veranderungen kommen schon durch das Uber-
schleifen mit vorherigem Stucken zustande. Durch das Ver-
wenden pigmentierter, verdiinnter Stuckmasse zum Stucken
werden die offenen Poren gefillt. Je nach Wahl des Farbto-
nes dndert sich die Erscheinung der Gesamtfliche. Da dabei
flr grofle Flachen meist ein einheitlicher mittlerer Farbton
gewahlt wird, werden Differenziertheit und farbliche Struk-
tur verwischt.

Ein weiterer Verdnderungsprozess entsteht durch die De-
gradation der verwendeten Pigmente. Es wird inzwischen
Abstand vom Abschleifen der farblich veranderten Schicht
genommen. Leider hat sich dieses Vorgehen erst durchge-
setzt, als erkannt wurde, dass restaurierte Fl&chen wiederum
dieselbe farbliche Veranderung vollzogen. Aullerdem gibt es
inzwischen Stuckmarmorkunstwerke, deren Stuckmarmo-
rauflage durch Uberarbeitungen durchgeschliffen und somit
nicht mehr vorhanden ist.

6. Restaurierungsethische
Uberlegungen

Uberschleifen von blind gewordenen Oberfliichen

Der Glanz gehort im barocken Raumkonzept als wesentli-
cher Bestandteil zu den Stuckmarmorkunstwerken. Auch
darf der Glanz als Produkt einer geschlossenen, verdichteten
Oberflédche, die eine Schutzwirkung fiir die darunter liegen-
de Matrix darstellt, nicht auBer Acht gelassen werden. Ein
Uberschleifen der Oberfliche fiihrt allerdings zu Feuchtig-
keitseintrag, Substanzverlust und eventuell zu Farbverschie-
bungen. Fir den dauerhaften Erhalt sollten deshalb andere
Methoden zum Schutz der Matrix evaluiert werden.

Ergénzungen in historischer Technik

Die Ergénzung in historischer Technik hat den Vorteil, dass
das komplexe System aus pordser Matrix und verdichteter
Oberfliche mit seinem charakteristischen physikalischen
Verhalten weitgehend erhalten bleibt, im Gegensatz zum
Schlieen von Fehlstellen z. B. durch Kittungen und auflie-
gende Retuschen.

Wenn am Objekt in historischer Technik ergdnzt wird, ist
allerdings eine Abnahme der Ergédnzung, ohne das umge-
bende Originalmaterial zu beeintréchtigen, nicht méglich.
Ein Erkennen von Ergédnzungen kann sehr schwierig oder
unmdglich sein, wenn die Ergdnzung exakt ans Original an-
gepasst ist.

7. Der Hochaltar der Dreibeinskreuz-
kapelle Solothurn

Die Dreibeinskreuzkapelle Solothurn lag zur Erbauungs-
zeit aulerhalb der Stadt Solothurn, ist aber mit der Stadtge-

Abb. 8. Jesuitenkirche Solothurn, Stanislaus-Kostka-Altar

Abb.9: Dreibeinskreuzkapelle Solothurn, Sockelbereich
Hochaltar
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schichte fest verbunden. Sie wird seit ca. 100 Jahren nicht
mehr genutzt und ist daher in einem vernachldssigten Zu-
stand. Der Stuckmarmorhochaltar aus der Ausstattungsphase
zwischen 1691 und 1693 fiillt die gesamte Wand des Chor-
raumes aus. Er verfugt rechts und links des Altartisches tiber
jeweils einen Durchgang als Zugang zur Sakristei [Abb. 7].'¢
Ausgefhrt ist er in rotem und schwarzem Stuckmarmor,
wobei die Farbigkeit durch den aufliegenden Uberzug ins
Gelbliche verschoben erscheint.

Die Bedeutung des Hochaltars

Die Ausfilhrung der Stuckmarmorarbeiten am Hochaltar der
Dreibeinskreuzkapelle zeugen von einer groRen Kunstfer-
tigkeit des ausfiihrenden Stuckateurs. Sie sind von feiner
Struktur und hoher Qualitat. In der Jesuitenkirche Solo-
thurn finden sich zwei Seitenaltdre, die dem Hochaltar der
Dreibeinskreuzkapelle sehr &hnlich sind. Einer dieser Alta-
re [Abb. 8] ist von dem Wessobrunner Stuckateur Benedikt
Schutz signiert, der andernorts wahrscheinlich im Trupp von
Michael Schmutzer beschéftigt war. Die Seitenaltare der Je-
suitenkirche sind kleiner als der Hochaltar der Dreibeins-
kreuzkapelle und verfiigen somit nur (ber eine vertikale
Achse, wahrend der Hochaltar jeweils aulen uber eine wei-
tere Achse mit den Durchgéngen und den dartber liegenden
Figurennischen verfligt. Struktur und Farbgebung sind nahe-
zu identisch, lediglich die Spiegel sind in der Jesuitenkirche
in rotem Stuckmarmor gehalten, in der Dreibeinskreuzka-
pelle sind sie schwarz. Eine weitere Ubereinstimmung ist
die Verarbeitung. Die viertelmondférmigen Einbuchtungen
in die Spiegel sind angesetzt. Dies ist eine auRergewdhnliche
Technik, die an allen drei Altaren vorkommt.

Auch die spezifische Struktur des roten Stuckmarmors
ist an den drei Altéren identisch. Es handelt sich hierbei
um eine Falttechnik. Es wurden verschiedenfarbige Teigplat-
ten aufeinander gelegt und die so entstandene Platte gefaltet
und zu einem Laib geformt, der dann in Scheiben geschnit-
ten und aufgelegt wurde. Es kann daher vermutet wer-
den, dass der Hochaltar der Dreibeinskreuzkapelle ebenfalls
von Benedikt Schiitz aus Wessobrunn gearbeitet worden
ist.

Konstruktion

Der Altartisch ist gemauert und eventuell auch die unteren
Postamente. Ansonsten dirfte es sich groRtenteils um eine
verputzte Holzkonstruktion handeln (auf der Riickseite sind
die Figurennischen ersichtlich, die aus einer Holzkonstrukti-
on mit aufliegendem Putz bestehen). Die Stuckmarmormas-
se wurde aber teilweise auch direkt auf das Holz, ohne eine
zwischenliegende Mortelschicht, aufgebracht.

Uberzug
Uber fast allen Teilen liegt ein stark degradierter, vergilbter

und verschmutzter Uberzug. Dieser ist nicht original, da er
sich auch auf Kittungen befindet. Teils pudert er ab, teils ist

er schwarz verkrustet und craqueliert. Darunter befindet sich
vermutlich in weiten Teilen eine geschlossene Oberflache
mit einem gewissen Glanzgrad. In den unteren Bereichen ist
die Oberfliche groBflichig offenporig. Als Uberzug wurde
ein Ol-Harz-Gemisch verwendet, vermutlich mit einem ho-
hen Anteil an Harz."”

Aufsteigende Feuchte

Die Sockelzonen der Postamente des Stuckmarmoraltars
weisen erhebliche Schéden auf. Der Stuckmarmor liegt
offen, absandend vor [Abb.9]. Die Matrix ist weitgehend
zerstort. Als Ursache wird aufsteigende Feuchte, wahr-
scheinlich mit einem Anteil an eingebrachten Fremdsalzen,
vermutet.

8. Alternativen
Reinigung mit Ethanol

Fir die Abnahme des degradierten Uberzuges auf dem
Hochaltar der Dreibeinskreuzkapelle wurde unter ande-
rem ein Versuch mit Ethanol unternommen. Fir diese Pro-
be wurde Ethanol auf ein Wattestdbchen gegeben und mit
mdglichst kurzer Wirkdauer der Uberzug abgenommen. Das
Ergebnis war sehr zufrieden stellend (Uberpriifung mittels
ultravioletten Lichts).

Da Ethanol ein polares Lésungsmittel ist und polare Stoffe
den Leimanteil im oberflichennahen Bereich quellen kon-
nen, wurde die Oberflache eines Probekdrpers mit Ethanol
gereinigt, gleich dem Versuch am Altar, und diese Oberfla-
che mit der Oberflache einer unbehandelten Musterplatte
elektronenmikroskopisch verglichen. Die Aufnahmen zeig-
ten, dass sich kein Unterschied feststellen l&sst zwischen
dem ethanolgereinigten und dem unbehandelten Probekor-
per. Somit ist eine vorsichtige Reinigung von Stuckmarmor
mit Ethanol als MalRnahme denkbar.

Erginzungen nach Abformung abseits des Objekts
in historischer Technik

Da eine Ergédnzung von Fehlstellen den Vorteil bietet, dass
auch die Erganzung das komplexe System aus poroser Mat-
rix und verdichteter Oberfliche mit seinen spezifischen phy-
sikalischen Eigenschaften beinhaltet, andererseits aber durch
den zyklischen Wassereintrag das umgebende originale Ma-
terial schadigt, wurde eine Alternative zur Ergdnzung direkt
am Objekt gesucht. Dazu wurde vor allem eine geeignete
Methode zur Abnahme der originalen Form der Fehlstel-
le evaluiert. Als beste Kombination haben sich hierbei der
Einsatz einer Blei-Zinn-Folie und eines Knet-Silikons he-
rausgestellt. Die Blei-Zinn-Folie kann auch scharfe Kanten
abbilden und ist dehnfahiger als andere Folien. Knet-Silikon
stellte sich als beste Alternative heraus, da sich hinter der
fehlenden Stuckmarmorschicht, wie bei Stuckmarmorkunst-
werken héufig, ein Hohlraum befand.
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9. Schlussfolgerungen und
Maflinahmen zum Schutz von
Stuckmarmorkunstwerken

Zundchst ist das Einrichten eines stabilen Klimas eine wiin-
schenswerte Voraussetzung, damit es nicht zu Schwankun-
gen kommt (Gleichgewichtsfeuchte der anwesenden Salze
und Kondensation an den Oberflachen). Dies ist vor allem
in Kirchenrdumen schwer oder gar nicht zu bewerkstelligen.
Da jeglicher Eintrag von Feuchte in die Stuckmarmorkunst-
werke verhindert werden sollte, bedingt dies sowohl die
Instandhaltung der Dé&cher als auch eine Verhinderung von
kapillarem Feuchtetransport aus der Umgebung in die Kunst-
werke. Eine MalRinahme hierzu kénnten Sperren darstellen.
Da die herkdmmlichen Methoden, die bei Bauwerkstrocken-
legungen angewandt werden, aufgrund von Hitzeentwick-
lung, eingesetzten KiihImitteln, der GroRe der Geratschaften
und aufgrund der Unvertréglichkeit mit der Konstruktion
oder der verwendeten Materialien nicht angewendet werden
kdnnen, sind hier weitere Forschungen nétig, um die Stuck-
marmorkunstwerke vor dem Eintrag von Feuchtigkeit durch
kapillare Steigprozesse zu bewahren. Nach erfolgter Absper-
rung sollten MaRnahmen zur Entsalzung angedacht werden.
Auch dies erfordert aber weit reichende Untersuchungen
und eine Identifizierung der vorliegenden Fremdsalze. Auch
ist das Personal anzuweisen, keine Reinigungen der Oberfla-
chen mit Wasser vorzunehmen.

Um den Eintrag von Wasser zu verringern, sollten Er-
ganzungen abseits des Objekts vorgenommen werden. Auf
ein Uberschleifen sollte verzichtet werden, da dies auch zu
Substanzverlust fiihrt. Ein Aufschleifen der Oberflache, um
die urspriingliche Pigmentierung sichtbar zu machen, sollte
aufgrund des drohenden unwiederbringlichen Verlusts der
diinnen Stuckmarmorauflage unbedingt verzichtet werden.
Fir eine Reduzierung der ultravioletten Strahlung auf die
Stuckmarmoroberflichen sollten Filtermafinahmen, wie z. B.
UV-Schutz-Folien, in die Uberlegungen einbezogen werden.
Auch die Einwirkung von Hitze sollte mdglichst vermieden
werden. Dies bedeutet allerdings, dass Cheminées, die (iber
eine Stuckmarmoreinfassung verfligen, nicht weiter befeuert
werden sollten.
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Wanja Wedekind

Scagliola: Auf den Spuren zu mdéglichen Urspringen und
Verbreitungen einer europaischen Kunsttechnik

Die Suche nach Exponaten der Kunsttechnik Scagliola ist
wie ein Puzzle, in dem sich immer wieder neue Teile auf-
finden und mal eher mithsam, mal eher einfach zu einem
Ganzen einpassen lassen. Die Verbreitung der Kunsttechnik,
die in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts im Herrschafts-
gebiet des Heiligen Rémischen Reiches als Regat geheim
gehalten wurde, galt lange Zeit als begrenzt auf Norditali-
en und Suddeutschland. Heute erschlieRen sich jedoch im-
mer wieder neue Fundstellen in Europa und bis in das ferne
Iran, wobei die Suche definitiv noch nicht beendet ist. Viele,
vielleicht sogar der liberwiegende Teil der Arbeiten sind als
solche bis heute nicht identifiziert und werden in der kunst-
wissenschaftlichen Literatur oft als Pietra Dura- Arbeiten,
also Intarsien aus Halbedelsteinen, beschrieben; darauf wird
an gegebener Stelle noch eingegangen.

Die Identifizierung der Kunsttechnik erfordert die hap-
tische Erfahrung und ihre unmittelbare Anwendung am
Objekt, weshalb im folgenden Artikel auf zielfiihrende Ar-
beitsweisen hingewiesen werden soll. Er fasst rund 15 Jahre
regelméRige Beschaftigung mit dem Thema, eine Fachar-
beit an der Hochschule fir Angewandte Wissenschaft und
Kunst in Hildesheim sowie die erneute Vertiefung anlésslich
eines Vortragsbeitrags der in diesem Heft verdffentlichten
Tagungsergebnisse zusammen.

Terminologie

Der Terminus Scagliola beschreibt Schuppe oder Gipsstein
und steht aus kunsttechnischer Sicht fur Intarsienarbeiten
in Stuckmarmor. Im angelséchsischen Sprachraum wird
Scagliola jedoch oft als herkémmliche Stuckmarmorarbeit
bezeichnet, genau wie im italienischen Sprachraum.! Der
italienische Begriff ,,scagliuo® beschreibt auBerdem einen
toskanischen Kunstmarmor und ist wahrscheinlich namen-
gebend flr die Kunsttechnik.?

Material

Materialtechnisch betrachtet handelt es sich also um eine
Imitationstechnik aus dem Grundwerkstoff Gips. Der Gips
wird hierbei mit Farbemitteln oder Pigmenten eingeférbt
und sein Abbindeprozess durch die Zugabe tierischer Lei-
me verzdgert, was erst die marmorierende Gestaltung der
Gipsmasse ermoglicht. Dem Stuckateur oder Marmoristen
ist es dadurch mdéglich, durch unterschiedliche Kunstgriffe
der Masse Form und Farbe zu geben. Der so zugerichtete
Stuckmarmorteig hat tatsdchlich die Konsistenz eines Brot-

teiges und wird hinsichtlich seiner Aufbereitung auch in
ganz &hnlicher Weise hergestellt. Der Teigleib wird am Ende
in Scheiben geschnitten, und die einzelnen Stiicke werden
aneinander gelegt, verpresst und verdichtet. Nach dem Er-
harten beginnt erst die eigentliche Arbeit des Schleifens und
Verspachtelns, bis endlich eine glatte, dichte und glanzende
Oberflache geschaffen ist. In diese hinein werden Flichen
geschnitten und erneut mit Stuckmarmormasse ausgefullt,
geschliffen und verspachtelt.

Einsatzmoglichkeiten

In Scagliola wurden bevorzugt Stipes-Verkleidungen fiir
Altére, Tischplatten und Bildtafeln, aber auch ganze Wan-
dinkrustationen und Fu8bdden hergestellt [vgl. Abb. 5]. Ver-
einzelt kamen auch Objekte wie Taufbecken [Abb. 1] und
Stuckmarmorsérge mit Intarsienarbeiten und im 19. Jahr-
hundert auch Vasen und andere kleinteilige Gegensténde zur
Ausfiihrung.?

Forschung

Einen ersten und bis heute untbertroffenen Uberblick tber
die Kunsttechnik der Scagliola in Hinblick auf ihre europé-
ische Dimension verfasste Erwin Neumann im Jahre 1956
mit seinem Aufsatz ,,Materialien zur Geschichte der Scag-
liola“. Er konnte auf eine Flle eigener Beobachtungen, re-
ge Anteilnahme von Fachkollegen und eine umfangreiche
Literaturrecherche aufbauen. Neumann setzt sich in seinem
Aufsatz kritisch mit der Arbeit seiner Vorgénger auseinander
und formuliert an verschiedenen Stellen die Schwierigkeit
der eindeutigen Zuweisung einzelner Arbeiten zu bestimm-
ten Kiinstlerpersonlichkeiten; eine Schwierigkeit, die sich
wie ein roter Faden durch die kunsthistorische Aufarbeitung
des Themas zieht und teilweise Legendenbildungen befor-
derte. Neumann musste sich hier, wie alle seiner Kollegen
vor und nach ihm, mit dem Dilemma auseinanderzusetzen,
dass die meisten Arbeiten weder eindeutig datiert noch sig-
niert sind.

Die groBte Schwierigkeit bei der Aufarbeitung des The-
mas betrifft jedoch die falsche Zuordnung von Scagliolaar-
beiten aus werktechnischer Sicht. Bis heute werden zahlrei-
che Arbeiten als Werke in Pietra Dure-Technik bezeichnet,
also als Steinintarsien, so z. B. eine Stipes-Verkleidung in
der Kapelle S. Silvestro in Santa Sanctorum in Rom, die in
der Fachliteratur als paliotto d’altare intarsie marmoree*
bezeichnet wird, oder die Scagliola-Epitaphe in Naumburg
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Abb. 1: Weihwasserbecken in der Stiftskirche in Lamspringe/Niedersachsen
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an der Saale, die ebenfalls als Steinintarsien bezeichnet wer-
den.’ In der vorliegenden Arbeit und in der geographischen
Aufarbeitung [Abb. 5] werden deshalb einzelne Arbeiten
von den mdglichen (und zuweilen auch nachgewiesenen)
Urhebern getrennt betrachtet, um Spielrdume flr eine me-
thodische Bewertung zuzulassen.

Fur den suddeutschen Raum konnte Neumann auf den
detailliert ausgearbeiteten Aufsatz von Hugo Schnell (ber
das Fruhwerk des Dominikus Zimmermann zurlckgreifen.®
Schnell war aufgrund politischer Umsténde gezwungen, sei-
nen Lebensunterhalt zu sichern durch die Entwicklung ei-
nes eigenen kunsthistorischen Projekts, das in erster Linie
mit Feldforschungsarbeit verbunden war.” Es scheint nicht
zuletzt dieser fur Kunsthistoriker eher unorthodoxen Ar-
beitsweise konsequenter Feldforschung geschuldet zu sein,
dass Schnell in Stiddeutschland auf die zahlreichen und bis
dato unveréffentlichten Scagliolaarbeiten des Dominikus
Zimmermann aufmerksam wurde und ein fast vollstdndi-
ges Werkverzeichnis des Wessobrunner Stuckateurs mit 53
Stiicken an 12 verschiedenen Orten anfertigen konnte.

1. Italien

Von den 1980er Jahren bis heute entstanden in erster Linie
in Italien verschiedene monografische Werke zu regionalen
Zentren in Italien. Ein weiterer umfassender Aufsatz zur
Geschichte und Entwicklung der Scagliola erschien 1992.8
Besonders Ende der 1990er Jahre kam es zu einer umfang-
reichen Aufarbeitung der norditalienischen Scagliola um
den kleinen Ort Carpi in der Emilia Romagna.® Nachdem
die Scagliola aus Carpi von verschiedenen Autoren hinrei-
chend beschrieben worden war, widmete sich Anna Maria
Massinelli 1997 in ihrem Buch Scagliola — I"arte della pie-
tra di luna in einem Schwerpunktkapitel der toskanischen
Scagliola, einem bis dato nur lickenhaft dargestellten Ver-
breitungsgebiet der Scagliola. Darlber hinaus spannt sie in
ihrer umfangreichen Publikation einen Bogen von Carpi
Uber Wien bis nach Miinchen, beleuchtet zudem die Situ-
ation in Umbrien und Bologna und stellt die umfangreiche
Sammlung Bianco Bianchi (Florenz) vor, einen bis in unsere
Tage meisterhaft arbeitenden Scagliolisten. AuRerdem gibt
sie aufschlussreiche Einblicke in die Restaurierung.

Eine Zusammenstellung der Situation der benachbarten
Region Montefeltro erfolgte ein Jahr zuvor, wobei bei den
insgesamt 97 dokumentierten Arbeiten aus 14 unterschied-
lichen Orten das farbenfrohe Programm in Rot- und Blauto-
nen ein eindeutiges Charakteristikum darstellt.' Ahnlich
wie bei den Arbeiten aus Bologna féllt zudem auf, dass die
florale Ornamentik {iberwiegt und nicht die Steinimitation,
wie etwa bei den Munchner oder Tessiner Arbeiten.

Im selben Zeitraum erschien eine Arbeit zu den Sca-
gliolisti letzt genannter Region, die auf die bis in das 20.
Jahrhundert lebendige Tradition der Kunsttechnik in der
Bergregion eingeht.!! Systematische Felduntersuchungen zu
den Scaglioaarbeiten im Tessin folgen zehn Jahre spéter.'?
Der umfangreiche Katalog listet zahlreiche Arbeiten an 15
verschiedenen Orten auf und dokumentiert die breite Kunst-
fertigkeit der Tessiner Scagliolisti in den unterschiedlichen

Stilrichtungen der Scagliola. Nur ein Jahr zuvor erschien
ein weiterer allgemeiner Uberblick zur Scagliola, der
auch Arbeiten im mittel- und siiditalienischen Kulturraum
streift.!* Die Region Kalabrien, mit ihren strengen schwarz-
weiBen Arbeiten dhnlich wie die Friihwerke aus Carpi, fin-
det in einer jungeren franzésischen Publikation Erwéh-
nung.'

2. Deutschland

In Deutschland kam es seit den 1980er Jahren wieder zu
einer verstarkten systematischen Beschaftigung mit der
Kunsttechnik der Scagliola. Besonders hervorzuheben ist
eine Dissertation, die sich mit den Minchner Arbeiten be-
schaftigt.”” Die Dissertation listet alle bekannten Arbeiten
der Familie Fistulator auf, deren Patron, Wilhelm Fistula-
tor, als Urvater der Kunsttechnik gilt. Das Zentrum bildet
hierbei der kurfirstliche Residenzbau, der tUber hundert
Tafeln, Wandverkleidungen und Tischplatten beherbergt.
Die kunstvollen Arbeiten, die weit Uber die Grenzen Miin-
chens fir groRe Bewunderung sorgten, vereinen meisterhaft
die gesamte Bandbreite der unterschiedlichen stilbildenden
Werktechniken der Scagliola, auf die spéter noch eingegan-
gen werden soll.

Eine Berliner Ausstellung beschiftigte sich 1987 un-
ter anderem mit Scagliola und beschrieb den Fortgang der
Kunsttechnik bis in das 19. Jahrhundert.'® Zur Restaurierung
erschienen insbesondere in den 1990er Jahren eine Reihe in-
teressanter Publikationen, die Licht in den Werkaufbau und
die Arbeitsweise unterschiedlicher werktechnischer Varian-
ten brachten."”

Zentren

In der Fachwelt gilt weitgehend unumstritten der Kultur-
raum nordlich der Alpen und insbesondere Minchen als Ge-
burtsort der Scagliola. Einzelne friihe Arbeiten und die erste
bekannte schriftliche Quelle stammen aus Salzburg, wo ein
anscheinend ansonsten nicht weiter in Erscheinung getrete-
ner Hans Kerschpaumer angab, was er ,,(...) alles mittelst
Stucco zu machen im Stande sei, ndmlich Tischblatter von
allerley Farben, Landschaften, Stadte, Wappen mit Schild
und Helmdecken, Thiere und Gefliigel, Confectschalen, Ge-
simse (...)“."8 Das friheste erhaltene Zeugnis, eine Tisch-
platte mit den Wappen eines Salzburger Erzbischofs, wird
auf 1590 datiert.

Die Reduzierung der Scagliola in der ersten Hélfte des
17. Jahrhunderts auf den Herrschaftsbereich des bayerischen
Kurfursten Maximilian I. wird von einigen Autoren auf sein
furstliches Regal zurtickgefiihrt.' Ein entscheidender Grund
muss jedoch in den politischen Bedingungen dieser Zeit lie-
gen, insbesondere im Gebiet des damaligen Heiligen R6-
mischen Reiches Deutscher Nation. Denn von 1618-1648
wiitete der DreiRigjéhrige Krieg, der in Teilen des Kampfge-
bietes bis zu 70 % der Bevolkerung dahinraffte. Das Haupt-
kampfgebiet lag im Gebiet des damaligen Deutschlands.
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Abb. 2: Stipes-Verkleidung in Scagliola, Santo Stefano,
Perugia/Umbrien

Der DreiRigjahrige Krieg ist auch der Grund, weshalb sich
die Baukunst des Barock in Deutschland in einer auffalligen
zeitlichen Verschiebung im Vergleich zu anderen europai-
schen Landern, wie z.B. Italien, entwickelte.?® Erst gegen
Ende des 17.Jahrhunderts verfiigten die weltlichen und
kirchlichen Auftraggeber wieder iiber ausreichende finanzi-
elle Mittel fur intensive Bautatigkeiten.?!

Anders verhielt es sich in Italien, wo die Scagliola zwar
oft ein gut gehiitetes Familiengeheimnis blieb, jedoch nie
staatlichen Reglementierungen unterworfen war. Auch die
politischen Bedingungen waren vergleichsweise stabil. Hier
entwickelten sich sehr friih regelrechte Werkschulen und
spéater am Opificio delle Pietre Dure in Florenz auch ein ei-
gener akademischer Ausbildungszweig zum Scagliolisten.
Die meisten Zentren der Kunsttechnik lagen nach heutigem
Kenntnisstand eindeutig in Italien.

Ein mdogliches Verbindungsglied zwischen Miinchen und
Italien stellt die Tessiner Region dar, von der nachweislich
eine groRe Strahlkraft nach ganz Europa ausging. In Italien
ist als wohl schaffensreichste Region fiir Scagliolaarbeiten
die Emilia Romagna zu nennen, aus der rund 600 Werke ak-
tenkundig sind. Wichtige Zentren sind Carpi, aber auch Par-
ma. Weiter westlich gibt es bedeutende Arbeiten in Mailand
und weiter dstlich in Bologna. Sudlich schlieRen sich Flo-
renz und westlich Lucca, Livorno und Pisa an. Weiter siid-
ostlich finden sich zahlreiche Werke in der Dominikanerab-
tei und -kirche Santo Stefano in Perugia [Abb. 2] und 6stlich
davon in der Region Montefeltro. Als ein weiteres Zentrum
ist Neapel zu nennen, wo die aus Deutschland stammende
Familie Seytter tétig war.

Stil- und Werktechniken

Die unterschiedlichen Zentren und Werkstétten der Scagliola
kdnnen heute in den Gberwiegenden Féallen eindeutig von-
einander abgegrenzt werden. Dies gilt sowohl fur ihr Farb-
programm und ihre technische Ausarbeitung als auch fir
die Darstellungsweise des Bildprogramms. Stilistisch wie
werktechnisch kdnnen drei unterschiedliche Arbeitsweisen
unterschieden werden:

1. ,,Kupferstichmanier*

Ein zeichnerischer, grafischer Stil, bei dem mit feinen Sti-
cheln das Bildprogramm in Kupferstichmanier in den
Grundton eingeritzt und mit einer kontrastierenden Mi-
schung ausgefullt wird. Dieser Stil prégt die frihen Arbei-
ten aus Carpi ab der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts und
findet spéter in den Arbeiten der in Rom und Neapel arbei-
tenden Familie Seytter seine Fortsetzung, vor allem in der
technisch schwieriger auszufiihrenden Rotweil3zeichnung.
Seine Meisterschaft findet er schlieBlich unter Zugabe farb-
licher Hintergrundgestaltung in den Arbeiten von Wolfgang
Kopp in Wien und Robert Adams in London im spéten 18.
Jahrhundert. Solche Arbeiten imitierten ganz bewusst ihre
Vorlagen aus der Druckgrafik und mitunter auch edle Spit-
zenlberhdnge oder Elfenbeinintarsien (Carpi), und sie ent-
wickelten sich mit Képp zu einer ganz neuen kiinstlerischen
Ausdruckform auch fir groRdimensionale Bildwerke.

Bei der Scagliola in ,,Kupferstichmanier* ist die eigentli-
che Scagliolaschicht nur wenige Millimeter stark, und die
einzelnen zeichnerischen Linien sind nicht viel tiefer als
breit ausgefihrt. (Das ist besonders bei der Restaurierung
zu beachten: Im Museum von Carpi sind einige Tischplatten
zu sehen, bei denen durch Uberarbeitung, und zwar anschei-
nend durch das Nachschleifen der Oberflache, die eigentli-
che Zeichnung verloren gegangen ist.)

2. Die Scagliola-Mischia

Die Scagliola-Mischia macht sich die Kunst des Marmo-
rierens von Stuckmarmor zunutze und spielt mit einer aus-
geprégten Polychromie. Hierbei werden ganz im Sinne des
Stuckmarmors unterschiedlichste Gesteine nachgeahmt, wie
bei zahlreichen Arbeiten aus dem Tessin, aus Munchen oder
in den Spétwerken aus Carpi zu sehen ist. Gezielt eingesetz-
te Effekte des Marmorierens werden jedoch auch eingesetzt,
um z. B. das Spiel der Wolken, flieBendes Wasser oder die
Rinde von Badumen nachzuahmen. Das wird besonders deut-
lich bei den Barbara Fistulator zugeschriebenen Scagliola-
tafeln (1666—1670) im Chorgestiihl der Stadtpfarrkirche St.
Lorenz in Kempten.?

Bei Arbeiten in der Mischia-Technik handelt es sich um
dickere Stuckmarmorschichten, die in einigen Fallen auch
durchgéngig ausgefuhrt wurden, also ohne Bildtréager.

3. Die ,,Scagliola pittorica“

Bei den malerisch ausgefiihrten Arbeiten der ,,Scagliola pit-
torica“ wurden ebenfalls durchgeférbte, jedoch in der Re-
gel unmarmorierte Massen verwendet, die noch im frischen
Zustand miteinander verbunden werden. In die noch frische
Masse werden dann pasttse Farbpasten eingemalt oder L6-
sungen von pigmentiertem Leimwasser in die noch nicht
vollstdndig abgebundene Oberflache eingebracht. Dadurch
entsteht ein aquarellartiger Effekt. Auch bei der ,,Scagliola
pittorica“ handelt es sich um eine kompakte Stuckmarmor-
schicht, die bei Tafeln kleinerer Dimension ohne weiteren
Unterbau auskam.
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Entwicklungen

Die Miinchner Arbeiten vereinen bereits alle Varian-
ten meisterhaft, wobei die Scagliola-Mischia und die ma-
lerisch ausgefihrte ,,Scagliola pittorica“ Uberwiegen. Bei
der Carpignanischen Scagliola hingegen ist eine deut-
liche Entwicklung auszumachen: Zu Beginn in stren-
gem Schwarz-Weil3 gehalten, entwickelt sich eine Poly-
chromie erst etwa ab den 1670er Jahren.” Das Dekorations-
programm wird in erster Linie von linearen Dekorations-
mustern gepragt, die an gekloppelte Spitzenware erinnern.
Das verwundert kaum, handelt es sich bei den Carpigna-
nischen Scagliolaarbeiten doch durchweg um Stipes-Ver-
kleidungen oder Antependien, also um die Frontblatter
der Altére, die ursprunglich von einem reich verzierten
und oft auch bestickten Uberhang aus Stoff geschmiickt
wurden. Auffallend ist zudem, dass die zuruickhaltende
Farbgebung in den ersten Jahrzehnten ihrer Geschichte mit
der Polychromie der Altarausschmiickung tbereinstimmt,
sodass Altdre und Antependien aus einer Hand zu stam-
men scheinen, was etwa fir die Arbeiten des Guido Fassi
(1584-1649) in Carpi und spiter des Dominikus Zimmer-
mann (1685-1766) im siiddeutschen Raum auch eindeutig
belegt worden ist.

Abb. 3: Werkstile und Entwicklungslinie

Auch in der Bildkomposition zeichnen sich in Carpi deut-
liche Verénderungen ab.? Ist die Bildfliche am Anfang noch
deutlich zweidimensional gestaltet und gepragt von horizon-
tal und zuriickhaltenden vertikal angeordneten Bildlinien,
welche die Funktion des Altars als liturgisches Instrument
unterstreichen [Abb.2 und 4, A], so entwickelt sich in spa-
teren Arbeiten die Flache zunehmend zum autonomen Bild-
trager szenischer Darstellung [Abb. 4, B, C]. Spate Werke,
z.B. die des Giovanni Massa (1660—1741), sind schlielich
von grofiem Farbenreichtum und einem deutlich dreidimen-
sionalen Bildprogramm mit perspektivischen Darstellungen
gepragt [Abb. 4, D].

Urspringe

Bei der Suche nach den Urspriingen des Stuckmarmors und
der Scagliola muss historisch und insbesondere auch materi-
altechnisch nach den Wurzeln von Stuck und Inkrustations-
und Intarsienarbeit in Gips gesucht werden. Eine besondere
Bedeutung kommt hierbei m. E. den friihmittelalterlichen
HochbrandgipsfuRbdden zu, die sowohl im deutschsprachi-
gen Raum als auch im frénkischen Kulturraum weite Ver-
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breitung gefunden haben und oft mit Einlegearbeiten mit
eingefarbter Gipsmasse versehen waren.

Die im Barock verarbeitete Stuckmarmormasse und der
mittelalterliche Hochbrandgips weisen &hnliche Materialei-
genschaften auf. Sie betreffen zum einen das im Vergleich
zu herkdmmlichem Stuck- oder Baugips verzogerte Abbin-
deverhalten (Hochbrandgips ist mitunter 20 Stunden lang
bearbeitbar®), zum anderen die Auspragung seiner hohen
Endhérte und seiner Dichte und Polierbarkeit. Gips kommt,
anders als Kalkmdrtel, ohne fremde Aggregatbestandteile
aus und bildet so eine vergleichsweise homogene, stumpfe
Masse, die nach Erreichen der Friihfestigkeit eine ausge-
sprochen gute Schnitzfahigkeit aufweist.

Geschnitzter Gipsstuck aus Hochbrandgips prégt das
gesamte europdische Mittelalter und weist hinsichtlich
seiner Werk- und Materialtechnik Verbindungen zur orien-
talischen, byzantinischen und maurischen Baukunst auf. >
Entsprechende Werke sind im italienischen Ravenna und
zahlreichen anderen Orten aufzufinden. Sie weisen stilisti-
sche und materialtechnische Verbindungen zu Funden aus
Istanbul auf, dem ehemaligen Konstantinopel.?” Der Univer-
salbaustoff Hochbrandgips fand als Kunststein, Mauer- und
Verputzmortel, als Stuckmasse, als Fliesenmaterial und als
FuBbodenestrich seit der Antike im Mittelmeerraum und
seit dem Mittelalter in Europa Verwendung. Beard behaup-
tet sogar, ohne jedoch konkrete Quellen zu nennen, dass der
Stuckmarmor urspriinglich aus dem antiken Agypten kam.
Wieder Andere beschreiben die Scagliola als ein Produkt
antiker rémischer Kunsttechnik, ohne jedoch Quellen oder
sonstige Bezlige zu benennen.”

Die iiberlieferten Brandtechniken des Spét- und wahr-
scheinlich auch Friuhmittelalters waren ein so genann-
ter Meiler oder Stadelbrand. Eigentliche Gipsdfen waren
im Mittelalter noch unbekannt.** Manche Autoren geben
Branddfen fir Gips an, wobei jedoch zu bedenken ist, dass
im Mittelalter zwischen Gips und Kalk keine klare Trenn-
linie gezogen wurde. Es ist deshalb anzunehmen, dass die
Brandtechniken und Ofen, bzw. die Vorrichtungen fiir das
Herstellen von Gips, den Techniken des Kalkbrennens
entliehen wurden. Dieser so genannte Rdstegips war ein
typischer Mischbrand, d.h. bei vollstandiger Berdumung
des Ofens lag sowohl hoch gebranntes als auch mittel und
schwach gebranntes Material vor, aber auch ganzlich unge-
brannter Gips. Der Gips wurde als Mauermortel zerschla-
gen, in Einzelfdllen grob aufgemahlen und fiir Stuck- oder
FuBbodenarbeit mechanisch noch weiter zerkleinert. Zwar
konnte im Sudharz ein Mahlstein aus dem Mittelalter nach-
gewiesen werden, wahrscheinlicher ist jedoch eine manuel-
le Zerkleinerung mit Schlagwerkzeugen wie Hammer und
Dreschflegel.

Wahrscheinlich wurde fur besondere Verwendungszwe-
cke, die einen besonders hohen Grad an Homogenitét er-
forderten wie z.B. bei Stuckarbeiten, vollstdndig durch-
gebranntes Material aus dem Zentrum des Brandes extra
aussortiert.’!

Fir die Herstellung von Stuckgips in Mitteleuropa sind
zwei Techniken aus dem 16.Jahrhundert iiberliefert.’> Im
ersten Brandverfahren wurde der ,,gebackte Gips* in Uber-
wolbten Backdfen gebrannt. Hierzu wurde der Backofen erst
stark vorgeheizt und danach mit Gipssteinen befillt. Die

Brandtemperatur war dann dhnlich der des traditionellen
Brotbackverfahrens, also wesentlich niedriger als im traditi-
onellen Meilerbrand. Im zweiten Brandverfahren wurde der
Gips in einer Gipspfanne tber offenem Feuer gerostet. Bei
beiden Verfahren konnte nur eine im Vergleich zum Hoch-
brandgips geringe Menge an verarbeitungsfahigem Stuck-
gips hergestellt werden.

Bei der Frage nach dem Entstehungsbeginn des Stuck-
marmors sollte zundchst geklért werden, seit welcher Zeit
und unter welchen Bedingungen das Ausgangsmaterial, der
Stuckgips, in grofleren Mengen hergestellt werden konnte.
Fir Stuckmarmor war ein fein aufgemahlener Stuckgips
notwendig, der ab dem 16.Jahrhundert vermehrt und auf
quasi vorindustrielle Weise in so genannten Gipsmiihlen
aufgemahlen wurde. Doch erst in Folge des technisch-kul-
turellen Aufschwungs nach dem DreiRigjéhrigen Krieg pro-
fitierte davon auch die Gestaltung mit Gips, insbesondere
in Deutschland. Durch das wachsende Wissen um die Her-
stellung und Verarbeitung von Stuckgips wurden die zuvor
kaum darstellbaren frei geformten Halbplastiken des Barock
mdoglich.?* Erst durch die Bereitstellung grolRer Mengen an
Stuckgips waren die Stuckaturen des deutschen Barock
und Rokoko mdglich und somit auch die Entwicklung des
Stuckmarmors als raumbildende Ausdrucksform. Es ist an-
zunehmen, dass sich mit der Entwicklung des Stuckmarmors
als barockem Ausdrucksmittel fiir material-illusionierende
Architekturrdume auch Intarsienarbeiten in entsprechender
Materialitat entwickelt haben, wie sich dies im Mittelalter in
ahnlicher Weise mit dem Material Hochbrandgips vollzogen
hatte.

Die Scagliolisti

Unklar ist, in welche Berufsgattung die Entwicklung des
Scagliolisten am ehesten zu verorten ist. Stilistisch kénnen
eher zeichnerische, stark marmorierte von eher malerisch
ausgefiihrten Arbeiten unterschieden werden. In Frage kom-
men also Graveure und Maler sowie Marmoristen, Stucka-
teure und Bildhauer. Bezeichnend ist, dass nur einige wenige
Scagliolisti alle drei Stil- und Werktechniken beherrschten
oder in Kombination ausfiihrten. Werktechnisch betrachtet
ist hierbei die Scagliola-Mischia, also die Intarsienausbil-
dung aus traditionellen Stuckmarmormassen, am ehesten
den Marmoristen bzw. Stuckateuren zuzuordnen. Als fri-
he Meister dieser Stilrichtung sind die Miinchner Scaglio-
lameister Barbara und Wilhelm Fistulator zu nennen. lhre
Arbeiten unterscheiden sich auch bezlglich ihres Aufbaus
von den eher zeichnerisch gepragten Werken der friihen car-
pignanischen Scagliola, ndmlich indem es sich um komplett
durchgefarbte, marmorierte Masse handelt.

Bei den zeichnerisch ausgefiihrten Arbeiten handelt es sich
um ein Schichtsystem, wobei in die nur wenige Millimeter
starke, meist schwarze Grundfarbschicht die spatere Zeich-
nung mit geeigneten Gravurwerkzeugen eingeritzt wurde. In
dieser Stilrichtung sind eher Maler und Graveure zu vermu-
ten. Werke dieser Stilrichtung werden dem aus Antwerpen
stammenden Laienbruder Hieronymus Sies zugeschrieben,
der in erster Linie als Maler tétig war.3*
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Unerreichter Meister der ,,Scagliola pittorica* war der
ebenfalls als Laienbruder tatige Enrico Hugford/Florenz, zu
dessen beruflichem Hintergrund lediglich bekannt ist, dass
sein Vater ein Uhrmacher war.** Dort, wo einzelne Kunst-
schaffende ihre Arbeiten signiert haben, handelt es sich um
Stuckateure und Marmorierer (Dominikus Zimmermann/
Stddeutschland, Johann Hennevogel/Bohmen), Bildhauer
und Steinmetze (de Fries/Schleswig, Hans Kerschpaumer/
Salzburg), Maler und Musivkinstler (Hieronymus Sies/
Lamspringe, Wolfgang Képp/Wien) bis hin zum Maurer
(Guido Fassi/Carpi). Die Auflistung macht deutlich, dass
die Kunsttechnik der Scagliola keine eigene Berufsgattung
hervorgebracht hat, sondern vielmehr zum allgemeinen Re-
pertoire von Kunstschaffenden des Barockzeitalters gehorte.

Aufféllig ist, dass neben einigen Familien und Werkschu-
len auch einzelne Kiinstlerpersonlichkeiten als Scagliolisti
tatig waren. Eine Werkstatt oder ein Atelier war schnell ein-
gerichtet und die notwendigen Utensilien, Gips, Pigmente
und tierischer Leim, flichendeckend vorhanden. Wichtigs-
tes Arbeitsinstrument waren die eigenen Hande und nur eine
Handvoll Werkzeuge. In Abgrenzung zur architektonischen
Ausgestaltung von Rdumen im Barock war die Herstellung
von Scagliolaarbeiten eine reine Werkstatt- bzw. Atelierar-
beit.

Eine weitere Frage, die der kulturhistorischen Nachfor-
schung bedarf, betrifft die Rolle und Position von weibli-
chen Scaglioliste, die in zwei Fallen, Barbara Fistulator aus
Miinchen und Vittoria Tarsilia Seytter aus Neapel, belegt
sind. Die Frage ist zudem, ob sie bevorzugt im geschitzten
Atelierraum Beschiftigung fanden. Ahnliches konnte fiir die
Entwicklung der bekannten Werkschulen in der Toskana und
in Umbrien gelten, die sich in verschiedenen Klosteranlagen
entwickeln konnten.

Fazit

Als Fazit der bisherigen Forschungen kann festgehalten wer-
den, dass, wie schon Neumann 1959 in seinem Nachwort
vermutete, immer wieder Exponate aufzufinden sind, sodass
die Kunsttechnik der Scagliola anscheinend in ganz Europa
ihre Verbreitung gefunden hat [vgl. Abb. 5]. Hierbei kam es
offenbar zu intensiven interkulturellen Wechselwirkungen.
So konnten Scagliolaarbeiten bis nach Isfahan im Iran nach-
gewiesen werden,*® einem Zentrum antiker und mittelalter-
licher Stucktechnik in Gipsmortel.

Weitere Feldforschungen zum Thema werden das Bild
nach und nach komplettieren, wobei auch die bislang er-
schienene Literatur, insbesondere zu Pietra Dura-Arbeiten,
einer kritischen Uberpriifung standhalten muss. Dabei
kdnnte den materialtechnisch orientierten Restaurierungs-
wissenschaften eine besondere Bedeutung zukommen. Der
geschulte Blick dieser Fachdisziplin fur die historischen
Werkstofftechniken konnte der Kunst- und Kulturgeschich-
te hierbei grundsatzlich einen &hnlichen Dienst erweisen wie
die Archdometrie der Arch&ologie.

Abb. 4: Entwicklungsschritte des Bildprogramms der
Scagliolaarbeiten in Carpi (Quelle: Manni 1997)
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Jan Hooss

Zwischen Original und Rekonstruktion — aus der restau-
ratorischen Praxis des Stuckrestaurators und Stuckbildhauers

Seit 1984 arbeite ich als Stuckbildhauer und Bildhauer in-
ner- und auflerhalb der Denkmalpflege. Fragestellungen
und Problematiken, die sich aus der direkten und indirekten
Wahrnehmung unterschiedlicher Vorgehensweisen bei der
Restaurierung und Ergénzung von Stuckdekor aufgetan ha-
ben, werden im folgenden Text behandelt.

1. Uber Quialitat

Was ist Qualitat in der Stuckrestaurierung? Welche Voraus-
setzungen koénnen zu hochwertiger Stuckarbeit fiihren? Wie
kann Qualitét erhalten werden? Und wie kann die fachge-
rechte Beurteilung von Qualitat geférdert werden?

Wir alle haben ein Gefiihl dafiir, wann eine Sache als quali-
tativ hochwertig einzustufen ist. Unser Urteil wird von Her-
kunft, Bildung und Ausbildung beeinflusst. Wiirde man einer
Gruppe mehrere Arbeiten vorfiihren und anschliefend eine
Umfrage starten, so fande sich mit Sicherheit eine Mehrheit,
die sich (ber die Einstufung und Bewertung einig ist [Abb.
1 u. 2]. Gleichwohl gdbe es ,,Abweichungen®. Je kleiner die
Menge der eingeholten Meinungen ist, desto groRer wird die
Wahrscheinlichkeit, dass die ,.eigentliche* Mehrheit in die
Minderheit gedréngt wird.

Was hat das nun mit Restaurierung zu tun? An Orten, die
eine geringere geschichtliche, kunstgeschichtliche oder po-
litische Bedeutung innehaben, ist es daher maglich, dass die
Qualitat der dort durchgefiihrten Arbeiten einem hohen An-
spruch an Stuckrestaurierung und -ergénzung nicht gerecht
wird, weil weniger Meinungen zum Tragen kommen. Wei-
tere Ursachen fiir die Vernachléssigung von Qualitat sind die
Verflechtung wirtschaftlicher und politischer Abhédngigkei-
ten, die oftmals mehr ins Gewicht fallen als die Qualifikati-
on der restaurierenden Fachleute.

Fur die Restaurierung und Ergédnzung stark salzbefallenen
Rokokostucks —vermutlich der Ublher-Schule — standen an
einem Ort Firmen zur Disposition, von denen bekannt war,
dass sie keine hoch qualifizierten Stuckbildhauer beschif-
tigen. Dennoch fiel die Entscheidung fiir die Vergabe auf-
grund der erwdhnten Verflechtungen nur sehr knapp zuguns-
ten geeigneter Bildhauer.

Abb. 1: Klosterkirche Tegernsee, Quirinuskapelle,
historische Ergénzung

Abb. 2: Klosterkirche Tegernsee, Quirinuskapelle,
zeitgenossische Ergdanzung (2007)
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MaRnahmen zur Qualitatssicherung kénnten sein:

1. Ein Sternchensystem: In regelmaBig stattfindenden Wett-
bewerben und nicht nur aufgrund von Referenzen werden
Sternchen vergeben. Kiinftig gibt es nicht nur Kéche und
Hotels, sondern auch Fiinf-Sterne-Bildhauer.

2. Die Vergabe von Stuckrestaurierungsarbeiten erfolgt
nach Kunst-am-Bau-Ausschreibungskriterien.

3. Ein Anbieter aus dem Mittelfeld bekommt den Auf-
trag. Das macht Billigangebote, die zu Kompromissen und
Schnellschiissen zwingen, hinféllig.

4. FortbildungsmaRnahmen im Sinne einer ,,Sehschulung*
fiir einschldgig tatige Referenten der Didzesen und Baudm-
ter.

5. Vor der Festlegung eines Abschlusstermins wird gepriift,
ob fur den geforderten Ausfuihrungszeitraum tberhaupt ent-
sprechende Modellierer und Bildhauer zur Verfigung ste-
hen.

6. Die Aufteilung ausgeschriebener Arbeiten in Lose: Re-
stauratoren, Bildhauer, Kirchenmaler, Gipser und Maurer
arbeiten wieder Hand in Hand; verschiedene Firmen wirken
also zusammen an einem Objekt, wodurch eine automati-
sche Qualitatskontrolle untereinander erfolgt. Die Verga-
be verschiedener Arbeitsbereiche an eine gro3e Firma, die
mehrere Restaurierungsbereiche abdeckt, hat sich oft nicht
bewahrt.

Sicherlich ist die Umsetzung dieser MalRnahmenvorschlage
anspruchsvoll; derartige Forderungen verlangen zéhe Klein-
arbeit bei der Anpassung an die Praxis. Die erfolgreiche
Rekonstruktion des Dekors von Antonio Bossi in der Som-
merresidenz Veitshdchheim hat jedoch gezeigt, dass solche
Vorgehensweisen maoglich sind. Dort wurden vier Stuck-
bildhauer zum Wettbewerb geladen. Die finanziellen Kosten
dieses Wettbewerbs waren in Relation zu den Gesamtkosten
marginal. Auch der Rahmen der Erfullungsfrist wurde nicht
von vornherein festgelegt, sondern in Absprache mit Res-
tauratoren und dem Bildhauer ndherungsweise definiert und
dem Fortgang der Arbeit angepasst. Mit dem Ergebnis waren
die Auftraggeber und Projektbeteiligten zufrieden.

2. Zur Frage nach dem Sinn von
Erganzung und Rekonstruktion

Konservierung ist ausschlieflich die Sicherung des aktuellen
Zustandes originaler Substanz ohne deren Verédnderung. Nur
MafRnahmen zur Verhinderung fortschreitenden Verfalls sind
gestattet. ,,Rekonstruktion” ist die Wiederherstellung einer
Form, die dem aus Abbildungen oder Uberresten bekannten

Abb. 3 und 4: David mit dem Haupt Goliaths,
Burggarten Schwerin (2008)
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Abb. 5: Schloss Veitshéchheim, Weifler Saal,
rekonstruierter Deckenteil, Ostseite (2003)

Abb. 6: Weifser Saal, originaler Mittelteil mit rekonstruierter
Listerkartusche und ostlichem Deckenteil

Abb. 7: Detail aus dem westlichen Deckenstreifen

Originalzustand sehr nahe kommt und ihr im Idealfall genau
entspricht. Die geringstmdgliche Beriihrung des Originals
ist dabei selbstverstdndliche Voraussetzung. Auf dem Res-

taurierungsmarkt erleben wir dauernd die Durchmischung
dieser beiden Formen, also einen Kompromiss. Selbst die
Sicherung erfordert ja Eingriffe ins Original, wie Stiitzkon-
struktionen an einsturzgefahrdeten Gebdudestrukturen im
Makro- oder das Einbringen festigender Substanzen im Mi-
krobereich.

Wo wird also die Grenze gezogen? Wann ist eine Ergén-
zung sinnvoll, um das Original als geschlossene Form er-
fahrbar zu machen? Soll eine salzzerfressene Oberfliche
nach der Sicherung Uberarbeitet, ein unwiederbringlich zer-
storter Bereich in der Ornamentik rekonstruiert werden?

Die Gegenpole dieser Debatte sind: auf der einen Seite
der Mut zur ,didaktischen Lucke*®, der Fehlstelle, die den
Verlauf von Entstehung und Zerfall im Denkmal sichtbar
dokumentiert; auf der anderen Seite die Vervollstindigung
einer malerischen oder bildhauerischen Form, die deren
urspringliche Erscheinung fur den Betrachter direkt und
emotional, also gewissermal3en ,,iber den Bauch* erfahrbar
macht. Dass es keine eindeutige Position geben kann, wird
sofort klar, da jedes Denkmal eigene Bedingungen an seine
Erhaltung stellt und fiir jeden Betrachter andere Werte im
Vordergrund stehen.

Als aktuelles Beispiel mag das Berliner Schloss dienen.
Hatte der Palast der Republik, an dessen Stelle es errichtet
werden soll, nicht bereits geschichtliche, schiitzenswerte Be-
deutung erlangt, und hétte er nicht erhalten werden miissen,
um eine neue Nutzung zu erfahren?

Stuttgart in den 1960er Jahren: Gegen Wellen des Protes-
tes wurde das Kaufhaus ,,Schocken® von Erich Mendelsohn
abgerissen, um Egon Eiermanns ,,Horten“-Kaufhaus Platz
zu machen, das wiederum als erster fensterloser und so-
mit Platz gewinnender Kaufhausbau Architekturgeschichte
schrieb. Je nach Zusammensetzung der zustandigen Kom-
mission und der bereits genannten politischen und wirt-
schaftlichen Verflechtungen wird dieser Bau irgendwann
entweder als schiitzenswert eingestuft oder ,,entfernt®. \er-
schiedene ldeologien werden aufeinander prallen. Hinzu
kommen ,,Modeerscheinungen* sowie verénderte technische
und wissenschaftliche Grundlagen, die die Restaurierungs-
mafBnahmen beeinflussen. Diese Entwicklung schreitet fort
und wird uns nach weiteren 20 Jahren verwundert zuriick-
blicken lassen. Die Restaurierungsentscheidungen jedoch
werden in der jeweiligen Jetzt-Situation getroffen. Geht man
davon aus, dass sie nach bestem Wissen und Gewissen ge-
troffen werden, sollten sie auch in der Zukunft nicht abféllig
behandelt werden.

Es bleibt die grundséatzliche Frage: Wann wird ergénzt und
rekonstruiert? Ist es sinnvoll, einen David wieder zu erschaf-
fen, von dem nur drei Fotografien existieren, wovon keine
die Riickseite zeigt [Abb. 3 u. 4]?

Ferner stellt sich in diesem Zusammenhang auch die nicht
weniger schwer zu beantwortende Frage nach der Epoche
oder den Epochen, deren Spuren am Denkmal gezeigt wer-
den sollen. Ob es interessant ware, in Rom den so genann-
ten ,,Campo Vacco®, die nachantike Kuhwiese, zu besichti-
gen, die das Forum Uberdeckte und zweifellos auch fir eine
Epoche der rémischen Architekturgeschichte steht? Jedes
Denkmal stellt seine eigenen Anforderungen. Deshalb muss
immer neu dariiber befunden werden, wo rekonstruiert wird
und wo man ausschlielRlich konserviert. Das barocke Am-
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Abb. 8: Lustheim, Renatuskapelle, Gerust und Umrisse der
historischen Figuren unter dem und an der rechten Seite
des Altarbildrahmens, noch ohne Japanpapiertrennung

biente des Bruchsaler Schlosses, der Munchener oder der
Wirzburger Residenz lief3e sich durch den Besucher nicht
als in sich geschlossene Kunstwerke erfahren, hétte man
sich damals gegen die Rekonstruktion entschieden. Deren
Ruinen stunden dort andererseits als Denkmaler des Schre-
ckens, ware die Entscheidung zugunsten der didaktischen
Licke, des blauen Himmels im Gewdlbe gefallt worden.

Der im Menschen verankerte Trieb, das Fehlen eines
Gegenstandes, der Zeitgeschichte in sich trug und spirbar
machte, wieder umzukehren, wird immer wieder zur Her-
stellung eines ,,originalgetreuen” Ersatzes fiihren. (Dabei ist
die ,,Originaltreue* einer Rekonstruktion schon vom Begriff
her eine Unmdglichkeit.) Die leuchtenden Gesichter der
Besucher der englischen Treppe im Dresdener Schloss bei
deren Er6ffnung zeigten deutlich, dass die Rekonstruktion
eines im Krieg zerstorten Raumes viel mehr ist als nur die
Ergénzung einer historisch bedeutenden Architektur.

In der bereits genannten Veitshéchheimer Sommerresi-
denz von Balthasar Neumann wurde die Rekonstruktion
der beiden Deckenteile von Antonio Bossi, die nach Bom-
bendetonationen im nahe gelegenen Bahnhof herabstirzten,
sehr kontrovers diskutiert. Der Wunsch, den ,,Weil3en Saal*
in seiner Gesamtwirkung als Rokokoraum wieder erfahr-
bar zu machen, war starker als der Einwand, man betriebe
hier historische Verfélschung. Um jedoch die Beriihrungs-
flichen zur originalen Substanz so klein wie moglich zu
halten, wurde das Konzept kurzfristig verandert, und man
band die noch vorhandenen originalen Bruchstiicke nicht,

Abb. 9: Dieselbe Stelle nach der Rekonstruktion (2004)

wie urspringlich vorgesehen, in die Neustuckierung mit ein.
Diese waren bereits fertig prapariert, und die Montage stand
unmittelbar bevor. Da der Dekor der Deckenstreifen an der
Ost- und Westseite der Decke, die etwa 40% der gesamten
Decke ausmachen, hinreichend durch Fotos dokumentiert
war und der Mittelteil mit dem originalen Stuck des Meisters
Bossi als Orientierung diente, gelang eine tiberzeugende Re-
konstruktion, die sogar von einigen so genannten ,,Puristen”
wohlwollend zur Kenntnis genommen wurde [Abb. 5-7].
Viel schwieriger war die Rekonstruktion der beiden En-
gel in der nach Plianen Enrico Zuccallis ab 1686 errichteten
Renatuskapelle des Schlésschens Lustheim bei Oberschleif3-
heim [Abb. 8 u. 9]. Diese tragen nicht nur den Altarrahmen,
sondern haben als architektonisches Element im Wesentli-
chen eine Raum tragende Funktion in dem in einen quad-
ratischen Grundriss eingeschriebenen Ovalraum, Gbrigens
einer der ersten seiner Art ndrdlich der Alpen. AuBer ein
paar Kreidestrichen gab es allerdings keine unmittelbaren
Anhaltspunkte fur deren urspriingliche Erscheinungsform.
Als Vorbilder dienten die Skulpturen ihres Urhebers Meister
Francesco Brenno in der Kajetanerkirche zu Salzburg. Um
die Berlihrung des Originals auf ein Minimum zu beschran-
ken, trennte man die Neustuckierung durch Japanpapier von
der Oberfliche. Die Figuren hdngen an jeweils einem Stahl-
gerist, das mit drei Schrauben in der Wand verdibelt wur-
de. Es besteht sonst keine Verbindung zur originalen Ober-
flache. Die Entscheidung fiir eine Rekonstruktion fiel auch
hier erst nach langwieriger und kontroverser Debatte. Diese
und die Genehmigung der Finanzierung dauerten jedoch so
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Abb. 10: Klosterkirche Tegernsee, Quiriniuskapelle, linke Seite
der Seitenkapelle nach Abnahme der historischen Ergénzungen

Abb. 11: Dieselbe Stelle nach der Rekonstruktion (2007)

lange, dass der geplante Fertigstellungs- und Einweihungs-
termin néher rlickte und so am Ende fiir Korrekturen wenig
Zeit war. Eine friihere Auftragserteilung wére gut gewesen,
um mit mehr Ruhe in den Stil Francesco Brennos hineinzu-
finden.

In den beiden genannten Projekten Veitshéchheim und
Oberschleiheim fiel die grundsétzliche Entscheidung fiir
oder gegen die Rekonstruktion zu Beginn der Arbeit, die
dann der damit vorgegebenen Spur folgte. Innerhalb von

Projekten, wie der Restaurierung der Quirinuskapelle in der
Tegernseer Klosterkirche, stellt sich die Frage nach Teilre-
konstruktionen jedoch immer wieder neu [Abb. 10 u. 11].
Entsprechend dem jeweiligen Arbeits- und Erkenntnisstand
wurde hier mehrfach neu diskutiert und probiert. Dabei ging
es im Wesentlichen um die Grenzziehung: Wie viel des
stark salzgeschadigten Stucks kann erhalten werden? Wel-
che Teile werden abgebrochen und ergénzt? Was geschieht
mit den weniger formgerechten Ergdnzungen aus friiheren
Restaurierungsphasen? Die Entscheidungen fielen hier zu-
gunsten einer Vervollstandigung des Dekors, also der Wie-
derherstellung des Bildes, das die Kapelle 240 Jahre zuvor
hdchstwahrscheinlich abgab. Das betraf auch die Fassung
und Vergoldung. Vorrang hatte in allen Bereichen die Kon-
servierung und Erhaltung.

Sehr interessant fir die Debatte um Sinn oder Unsinn von
Rekonstruktion ist das 1680 begonnene Palais im Grof3en
Garten in Dresden von Oberlandbaumeister Johann Georg
Starcke fiir den Kurprinzen Johann Georg [Abb. 12]. Hier
ging es 2007 um die Erstellung von Musterobjekten fiir die
angedachte Rekonstruktion des Festsaales. Herstellungs-
und Materialtechnik sollten in der Praxis erprobt werden.
Die Pilaster sind mit Stuckmarmor verkleidet, Ricklagen
und Profile wurden im Original aus Hochbrandgips herge-
stellt, und der figiirliche wie auch der ornamentale Stuck
wurde urspringlich von franzdsischen Stuckateuren in rei-
nem Kalkstuck hochst virtuos modelliert. Die Arbeiten mit
Stuckmarmor und Hochbrandgips wurden von Meister Man-
fred Siller und Andre Zehrfeld ausgefiihrt, das Modellieren
der figiirlichen und ornamentalen Elemente wurde mir iiber-
lassen.

Das untersuchte Projekt war eine Nutzbarmachung des Pa-
lais fir politische und kulturelle Veranstaltungen. Der grof3e,
reprasentative Barocksaal bietet dem kulturell interessierten
Besucher die Gelegenheit, etwas vom Dresdener Barock als
Eindruck mit nach Hause zu nehmen. Der Preis der Rekons-
truktion waére dagegen hoch: Der Saal gibt in seinem ruing-
sen Zustand ein homogenes, hochst reizvolles Bild ab, das
die Zerstérung durch Krieg und Zeit dokumentiert und tiber
so viel originale Substanz verfugt, dass sich dem Betrach-
ter zahlreiche Denkanst6Re in einem Gesamtbild von Pati-
na und Zeitenwunder anbieten. Dieses durch Uberdeckung
mittels einer zeitgendssischen Rekonstruktion zu verandern,
lasst sich mit dem Bild eines vollstandig in maRiger Quali-
t&t rekonstruierten Forum Romanum gut beschreiben. Eine
wirklich gelungene Rekonstruktion wére ndmlich schon des-
halb nicht méglich, weil derzeit nicht genug Stuckbildhauer
zur Verfligung stehen (jedenfalls weder im Siiden des Lan-
des noch in Sachsen).

Fir eine Rekonstruktion innerhalb von beispielsweise
zwei Jahren mussten grob geschétzt acht bis zehn hervor-
ragende Leute, die sich auf das Modellieren in weichem
Mortel verstehen, stdndig vor Ort arbeiten. Es gibt ndm-
lich nur wenige Gussteile am erhaltenen Dekor. Hier haben
einst zahlreiche hochqualifizierte Spachtelschwinger jedes
einzelne Blatt frei modelliert, und zwar richtig schnell — so
schnell, dass die Verwendung von Gussformen fur sie keine
Beschleunigung brachte.

Sinnvoller als eine Rekonstruktion ware daher die unauf-
fallige (1) technische Aufriistung, um den Saal als Veranstal-
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tungsort ohne Beschédigung der Originalsubstanz weiter zu
nutzen. Sollten die Fragen, die im Bauwerk als didaktische
Licken enthalten sind, durch das Objekt selbst beantwortet
werden, konnte man folgenden Weg beschreiten: Ahnlich
den bereits erstellten Musterobjekten kdnnten weitere inte-
ressante und aufschlussreiche Ausschnitte des Dekors auf
Platten modelliert werden. Diese positioniert man im Saal
oder in den Vorrdumen wie Skulpturen in einer Ausstellung.
Die Beriihrung des Originals wiirde sich so je Objekt auf
wenige Gummirddchen beschrénken. Durch entsprechende
Gestaltung und GroRe lieRe sich aber dem Betrachter ein
eindrucksvolles Bild des Originalzustandes vermitteln. Und
warum soll man nicht mit digitaler Rekonstruktion arbeiten,
den Saal virtuell begeh- und betrachtbar machen oder mit
Projektionen arbeiten?

3. Der Nachwuchs

Modellieren lernt man nicht auf dem Papier. Nur vor Ort,
inmitten der bildhauerischen Spuren der Meister, im Ringen
um die mdglichst originalgetreue Ergédnzung einer bescha-
digten Form, lassen sich die Tricks und Kniffe der ,,grof3en
Meister” nach und nach im wahrsten Sinne des Wortes ,,be-
greifen*. Dazu gehdort auch das groRe Gliick, das Thomas
Hummel und ich hatten, Meister Xaver Mahler im Rahmen
der Ergénzungen von Kriegsschaden wie in der Mainzer Pe-
terskirche, bei der Neustuckierung im Schloss Rimpach oder
bei zahlreichen Restaurierungs- und Rekonstruktionsmaf-
nahmen in Zwiefalten, Ottobeuren, Maria Steinbach oder
in der Wies auf die Finger sehen zu diirfen. Das l&sst sich
so kaum weitergeben — schon gar nicht im Rahmen eines
Universitatsstudiums. Und: F&nde man ein modellierendes
Jungtalent, was wollte man ihm reinen Gewissens verspre-
chen? Wer gut modellieren kann und im ,Erstreicheln von
Formen* aufgeht, wird sich nicht mit Festigungs- und Siche-
rungsarbeiten begniigen wollen.

Unter diesen Gegebenheiten entstand ein bereits deutlich
absehbarer Teufelskreis: Mangelhafte Fahigkeiten des Nach-
wuchses filhren zu der Argumentation, bestimmte Projek-
te kdnne man heute nicht mehr durchfiihren, weil niemand
dazu in der Lage sei. So stehen immer weniger Lehr- und
Lernorte zur Verfligung, und potentielle Nachwuchsbildhau-
er kdnnen sich nicht entwickeln.

4. Der Kiinstler im Handwerker

Die Notwendigkeit der Existenz kiinstlerischer Strémungen
in Bauch, Herz und Hirn der restaurierenden Fachkréfte
wird oft unterschétzt. Der handwerklich orientierte, d. h. der
technische Mensch, wird nie in der Lage sein, sich in die
Formenwelt aus der Vergangenheit ganz einzufiihlen, darin
zu versinken und die Welt um sich fiir eine Weile ganz zu
vergessen. Er geht von aufien an das Restaurierungsobjekt
heran, verfasst gewissenhaft Dokumentationen, recherchiert
Materialien, macht chemische Untersuchungen und ist in der
Lage zu kopieren. Seine Grenze liegt an der Fehlstelle: An

Abb. 12: Dresden, Palais im Grofien Garten, Festsaal,
Ausschnitt aus der ruindsen Wanddekoration

Abb. 13: Fama oder Kamindame in der englischen Treppe
des Dresdener Schlosses (2009)

ihr beginnt der Kiinstlertyp, von den Instanzen kontrolliert,
seine Fiihler zaghaft auszufahren. In der Denkmalpflege sind
beide Typen gefragt und sollten sich im Idealfall ergénzen.
Um sich an die Formensprache beispielsweise Antonio Bos-
sis in Veitshdchheim heranzutasten, ist es unerlésslich, zum
Spieler zu werden und aus dem ,,Knstlersein“ zu schop-
fen. Nur dann ist es mdéglich, eine Formenwelt zu schaffen,
die der originalen im Ausdruck so nahe wie mdglich
kommt.
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Abb. 14: Dresdener Schloss, Ecke mit Waffen- und Monogramm-
kartusche

Abb. 15: Innenteil der Decke mit Genie (2,3 m Héhe),
Putten und Monogrammkartuschen (2008/2009)

Es dauert jedes Mal von neuem eine gewisse Zeit, um
sich Modellierbewegungen anzueignen, die ein dem Ori-
ginal sehr nahes Ergebnis hervorbringen. Auflerdem flie-
Ren Anregungen und Kritik von auflen in die Arbeit mit
ein, und verzégern in einem positiven Sinn immer wieder
den Arbeitsfluss. Hinzu kommt die eigene Unsicherheit im
Umgang mit dem Denkmal, dessen Diener man ist, und fur
das man Mitverantwortung trégt, so lange man daran kratzt.
Verunsichernde Selbstkontrolle begleitet die Arbeit perma-
nent. Unmaglich ist es auch, die innewohnende ureigene
Formensprache vollstandig zuriickzudrangen, ist diese doch
fiir jeden von uns die Basis jeder Bewegung. Das lasst sich
ubrigens auch auf die theoretische Komponente der denk-
malpflegerischen Arbeit libertragen. Jeder Beteiligte beein-
flusst mit seinem personlichen Stil die Entscheidungen und
Unternehmungen.

Im Dresdener Schloss auf der englischen Treppe wahrend
der Arbeit an der Rekonstruktion der Eckkartuschen, der
Monogrammkartuschen, der Ruhmesgéttin oder der Figur
auf dem Kamin diskutierten wir kontrovers und andauernd
untereinander, mit den Architektinnen Franziska Herborn
und Katrin Schweiker von ,,Bauwerk® und den Vertretern
der Denkmalpflege wie auch mit den Auftraggebern iiber die
Interpretation der Fotos und die daraus entwickelten Formen
[Abb. 13—15]. Bei solchen Gespriachen fillt auf, wie stark
die Tendenz ist, vom Foto aus ,,abwérts* zu debattieren,
und in einer falsch verstandenen Originaltreue die ,,Form
an sich* aus dem Auge zu verlieren und sie damit ihres
Schwunges zu berauben. Dank der anstrengenden und im
Ergebnis sehr konstruktiven Zusammenarbeit haben wir an
den meisten kritischen Stellen die Kurven manchmal gerade
noch, andere Male mit Elan genommen. Grabenfliige gab es
aber auch!

Bei Rekonstruktionen innerhalb eines Originals ist es
wichtig, den Kompromiss immer erst ,,nach oben hin“ zu
6ffnen und nicht gleich die Bremse zu treten. Das ,,Herab-
korrigieren* oder Dampfen ist um ein Vielfaches leichter,
als plumpen Formen im Nachhinein Schwung einzuimpfen.
Auch bei der Beurteilung bereits erschaffener Formen inner-
halb eines Ornaments, einer Figur usw. muss man zwischen-
durch die Dokumentationsfotos beiseite legen, um die kleine
Formenwelt ganz in sich aufzunehmen und in ihrem Zu-
sammenhang zu erspiren. Das gelingt nicht, wenn man
durchgehend damit beschaftigt ist, wie in einem Quiz die
zehn versteckten Fehler zu suchen. Dennoch ist selbstver-
stdndlich der Vergleich die Basis einer Rekonstruktion. Eine
grolle Aufgabe besteht darin, die unterschiedlichen Sehfé-
higkeiten und Erfahrungen der Beteiligten so zu kombinie-
ren, dass das Ergebnis kein ausdrucksloser Kompromiss
wird.

Ausblick

Sicher ist: Stuckergdnzungen innerhalb von Restaurierungs-
projekten sind oft genug unerl&sslich. Ob die Rekonstrukti-
on einer Stuckdecke, wie jener in der englischen Treppe, im
Palais im Grof3en Garten in Dresden, in der Sommerresidenz
Veitshdchheim, in der Wiirzburger Hofkirche oder sonst wo
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sinn- und wertvoll ist, kann nie von vornherein grundsétzlich
beantwortet werden. Solche MaRnahmen sollen in jedem
Fall intensiv, kontrovers und vor allem unter Einbeziehung
der fiir die Ausfiihrung in Frage kommenden Restauratoren
und Bildhauer diskutiert werden. Fir das unmittelbare emo-
tionale Erleben kunstgeschichtlicher Spuren sind Raum- und
Dekorergénzungen hilfreich und notwendig, solange hoch
qualifizierte Handwerker und Kiinstler hierzu in der Lage
sind. Deren Denkmalgewissen sollte ausgepragt genug sein,
um sie bei der Beriihrung des Originals zu bremsen.

Einer meiner Mentoren lehrte mich, dass man eine Verant-
wortung dafir hat, einerseits die eigenen Kenntnisse und Fa-
higkeiten publik zu machen, andererseits gilt, und das ist ein
viel wichtigerer Aspekt gesellschaftlicher Teilnahme: Es be-
steht auch die Verpflichtung zur Weitergabe der Lehren, die
man einst annehmen durfte. Kurse zu organisieren oder die

im Lande herumziehenden Stuckbildhauer im Rahmen von
Wettbewerben zusammenzubringen oder auf andere Weise
zu vernetzen, ist jedoch eine Aufgabe der Denkmalpflege.

Die Stuckrestauratoren Xaver Mahler, Herbert Haug,
Thomas Salveter und Thomas Hummel sind Uberwiegend
im Bereich der Konservierung tatig und haben erfolgreich
Konzepte entwickelt und ausgefuhrt, bei welchen die Re-
konstruktion uberhaupt keine Rolle spielte. Bruno Kubler,
Hans Jorg Ranz, Klaus Klarner, die Firma Porst und Zenger
und andere begleiteten, aus ihrem Erfahrungsschatz schop-
fend, Projekte oder hatten wie Roland Lenz bei den Arbeiten
im Palais im GroRen Garten die restauratorische Bauleitung
inne. Das von Eitelkeiten unbeeinflusste Miteinander von
handwerklich ausgebildeten Restauratoren und solchen, die
ihre Ausbildung akademisch vollzogen haben, bereicherte
diese Zusammenarbeit.
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Thomas Hummel und Bruno Kiibler

Stuckrestaurierung an den Seitenaltaren
der katholischen Filialkirche Horgersdorf

Die Filialkirche in Hérgersdorf wird in der Fachliteratur
als besonders reizvoll, tiberregional bedeutsam und elegant
charakterisiert. Wegen ihrer auBergewdhnlichen Ornamentik
gilt sie als ein Gipfel und Schlusspunkt des stiddeutschen
Rokoko. Dies gilt insbesondere fiir die um 1760 entstande-
nen Seitenaltare des Stuckateurs Johann Anton Bader aus
Dorfen im Landkreis Erding. Formale Mdglichkeiten sind
in diesem so genannten ,,Erdinger Sonderrokoko* auf die
Spitze getrieben. Die auf den ersten Blick sehr verspielte
Formensprache zeigt sich bei ndherer Betrachtung als be-
sonders inhaltsreich und detailverspielt. Pflanzen treten an
die Stelle von Sdulen, rauschende Muschelrocaillen und ein
reicher Blitenteppich sind uber die Altare geworfen. In Ni-
schen gibt es miniaturhafte Darstellungen mit Szenen aus
der Heiligen Schrift, z. B. ein Zeltlager des durch die Wiste
Sinai ziehenden Volkes Israel mit der Bundeslade.

Die Restaurierung dieser Seitenaltare von Horgersdorf
umfasste die Grundsanierung zur Standfestigkeit, die Be-
hebung der Schéden, die Sicherung der Originalbestande
und die Komplettierung der Stuckaturen. Die Bearbeitung
der Fassungsrestaurierung wurde anderen Fachrestauratoren
Ubertragen und bleibt hier ausgeklammert.

Unterkonstruktionen

Die Stipesverkleidungen bestehen aus senkrecht stehenden
Weichholzbrettern, die in gebauchter Form zugeschnitten
sind. Auf diesen so genannten Biegen wurden horizontal
Putzlatten aufgenagelt und mit einem der Form angepassten
Brett unterlegt. Die oberen und unteren Abschlussprofile der
Mensaverkleidungen zeigen profilierte Bretter mit aufgemal-
ter Marmorierung. Fur die Seitenteile wurden Kastenkons-
truktionen aus Bohlen und Brettern zusammengezimmert.
Die holzerne Unterkonstruktion der Predella steht direkt
auf dem Altartisch. Sie besteht aus einer geschlossenen
Kastenkonstruktion mit stehenden Brettern, welche durch
horizontal liegende Biegen stabilisiert und mit Holzstiitzen
zusitzlich ausgesteift ist. Weitere Stabilisierungen finden
sich unter der Agave bzw. unter der Lilie in der Predellen-
wange. Zum Teil wurden bemalte Bretter aus einem ehema-
ligen ,,Heiligen Grab* fur die Unterkonstruktion zweitver-
wendet. Fragmente von Architekturmalerei, Ornamentik und
Schriftziige zeichnen sich ab. Die als selbst tragende Schale
ausgebildete Retabelriickwand besteht aus einer mit Latten,

Abb. 1: Nordlicher Seitenaltar, Gesamtansicht nach der
Stuckreparatur

Abb. 2: Stdlicher Seitenaltar, Gesamtansicht nach der
Stuckreparatur
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Biegen und Kanthdlzern gezimmerten Rahmenkonstruktion
und einer geschlossen aufgenagelten Bretterriickwand. Die
Rucklagen hinter den Sdulen zeigen eine offene Lattenkon-
struktion.

Mit stabilen Eisen, Drahtaufhdngungen und eingeputzten
Brettverbindungen sind die Holzaufbauten mit der Chor-
wand stabil verankert. Zur Armierung der Putz- und Stuck-
aufbauten wurden auf die Brettflichen verdrahtete Schilf-
rohr- und Strohmatten aufgenagelt. Die Agave hat einen
Holzstab als Kern, welcher mit Stroh (Halme von Emmer-
getreide) und Draht umwickelt ist. Fiir die Stabilisierung der
Blatter wurden gelochte Bleche verwendet. Bliitensténgel
bestehen aus gebogenen Drahten mit Bindedrahtumwick-
lung. Staubgefife sind aus diinnen, U-formig gebogenen
Dréhten geformt. Ein gehdmmerter Rundstahl bildet den
Kern der Lilie, an welchen Drahtstébe als Blumenstangel
mit Bindedraht umwickelt sind.

Putz- und Stuckaufbau

Auf einem grobkdrnigeren Unterputz mit eingedriickten
Holzkohlebrocken im Bereich starkerer Ausladungen und
Profile ist die feinkdrnige Stuckschicht aufgetragen und ge-
glattet. Nach Anlage der Flachen sind auf dem zuvor an-
gerauten Untergrund Profile gezogen und Stuckornamente
aufgesetzt. Die Puttenkdpfe lassen sich als Abdriicke den
geschnitzten Altarputten zuordnen. Dazu wurden drei ver-
schiedene Kopftypen dreiviertelrund in Gipsmaterial ausge-
arbeitet. Die Fliigel sind in freiem Antragstuck individuell
dazu modelliert. Auch die Wolken sind frei modellierte Ein-
zelanfertigungen. Die zahlreichen Bliiten wurden in Model-
formen gegossen und spannungsreich an die mit Stuckmasse
ummantelten Drahtranken verteilt. Das Blattwerk ist in frei-
em Antrag dazu modelliert. Alle Rocailleb6gen bestehen aus
freiem Antragstuck.

Schéaden und durchgeftihrte
Maflinahmen

Durch den Ausbau des Beichtstuhls und der Seitenteile
waren die Raume hinter den Altaren von der Seite her zu-
ganglich. Schutt und verfaulte Holzreste aus friiheren Re-
staurierungen, durchsetzt mit zahlreichen Fragmenten von
Decken- und Altarstuck, wurden geborgen. Diese Fundstii-
cke brachten wichtige Erkenntnisse zu Fragen nach der ori-
ginalen Farbgebung.

Die Bereiche der gemauerten Stipes und des Mauerwerks
neben und hinter den Seitenaltdren zeigten starke Salzaus-
blihungen. Hier vorhandene, bereits zerstdrte Mortelschich-
ten zwischen Stipes und Stipesverkleidung wurden abge-
nommen. Mit einem gezielten Einbau von Liiftungsschlitzen
in diesem Bereich war beabsichtigt, den kapillaren Feuch-
tigkeitstransport kiinftig zu reduzieren. An der Unterkonst-
ruktion der Predella direkt Giber dem Altartisch zeigten sich
starke Schwéachungen der tragenden Holzsubstanz aufgrund
kapillarer Feuchte und Schadlingsfral3, was zu einer Absen-
kung der daruber liegenden Altararchitektur gefuhrt hatte.

Abb. 3: Nordlicher Seitenaltar, Auszug nach Abschluss der
Stuckreparatur mit Arbeitsprobe zur Farbfassung

Die Entfernung der zerstérten Hirnholzbereiche bis zur
tragféhigen Substanz und blndiges Ersetzen mit neu einge-
passten Brettstiicken war hier unumgénglich. Zur Unterbin-
dung einer erneuten kapillaren Durchfeuchtung wurden die
gesamten Kontaktbereiche zwischen Holz und Mensa durch
eine SchweiRbahn mit Kupfereinlage isoliert.

Erneuerungen der urspriinglichen Holzkastenkonstruktion
am linken Seitenaltar standen in direktem Zusammenhang
mit dem Einbau eines an die linke Altarseite anschliefenden
Beichtstuhls 1838. Die Holzkonstruktion am Altarunterbau
zeigte sich durch diesen massiven Eingriff und zuséatzliche
kapillare Feuchtigkeit erheblich geschwacht, was im Laufe
der Zeit zur Absenkung der Predellenseite und Altarséule
fiihrte. Die stark geschwachten Stitzpfosten unter der Pre-
della wurden erneuert und mit einer Schweiflbahn vom neu-
en Granitsteinfundament getrennt. Die anschlielende Erneu-
erung der Holzrahmenkonstruktion erhielt eine Verkleidung
mit einer Tischlerplatte. Die vor die Mensenverkleidungen
geblendeten Sockelbretter wurden zur Sanierung der tragen-
den Holzunterkonstruktionen an den FuRpunkten abgenom-
men und bei der Neumontage zur Hinterliiftung um 1 cm
geschmaélert. Geldste und geschwéchte Holzverbindungen
durch stark korrodierte, handgeschmiedete N&gel wurden
mit Eisenwinkeln stabilisiert und verschraubt.

Die nicht originalen Putzflichen und formal falschen Pro-
filierungen wurden bis auf die Holzunterkonstruktion ent-
fernt. Auf die entfernte Putzfliche wurde ein neuer Kalk-
Gipsmortel mit etwa 20 % Gips, bezogen auf den Kalkanteil,
als Grundierung aufgezogen und bis zur vollstdndigen Ab-
trocknung stehen gelassen.

Das Abschlussprofil wurde mit einer nachgebauten Pro-
filschablone in Zugtechnik ergénzt. Dazu wurden in den
Grundmoértel mit einem Gips/Kalk-Mischungsverhéltnis
von 3:1 im Bereich der ausladenden Profilierung Holzkoh-
lestiicke als Fiillmaterial gedriickt. Die gesamten Oberfla-
chen wurden nach Durchtrocknung mit einer feinen Kalk-
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Abb. 6 und 7: Blltengeh&nge vor und nach Erganzung der fehlenden Blatter und Bliiten

Abb. 4 und 5: Nérdlicher Seitenaltar, Predella, Bereich unter der Siule vor und nach Ergdnzung der Gesimsprofile und Antragstuckierung

Gipsglétte abgegléttet. Die Mischung von Stuckgips und
Sumpfkalk erfolgte im Verhéltnis 1:1. Zahlreiche ganze
Blumen sowie Blitenblatter und Blattwerk waren abgebro-
chen, verloren oder ergdnzt. Am nordlichen Seitenaltar fehl-
ten an frei hdngenden Blumenranken ganze Blumengebinde.
Die Drahtkerne der Ranken lagen teilweise offen und waren
korrodiert. Fehlende Bluten wurden vom originalen Bestand
mittels Silikonabdriicken nachgegossen und entsprechend
der originalen Anordnungen ergénzt. Die schadhaften Ar-
mierungen und Unterkonstruktionen wurden mit Metallstif-
ten, Drahtstdben und Bindedréhten repariert, Korrosionen
von den Metallarmierungen abgenommen.

Zahlreiche Spitzen und Enden an den Rocaillen waren ab-
gebrochen oder verloren. An Bruchstellen, Teilstiicken oder
fehlenden und abgebrochenen Rocaillebdgen lagen korro-
dierte Drahtkerne offen. Fehlende Teilstiicke wurden er-
ganzt, stérende Ergdnzungen aus friiheren Restaurierungen

durch neuen Stuck in Antragtechnik ersetzt. Die fehlenden
Rocaillebdgen wurden ergénzt, sofern ihr Verlauf nachzu-
vollziehen war und ihr Fehlen den Konturverlauf der Orna-
mentik stérte. An der ornamentalen Stuckdekoration waren
zahlreiche Briiche, Ausbriiche, offen liegenden Armierungen
und Substanzverluste vorhanden, welche in Antragtechnik
repariert wurden. Ergdnzungen aus mindestens zwei Res-
taurierungsphasen lieBen sich ablesen. Die meisten Ergén-
zungen waren der Restaurierung von 1921 zuzuordnen. Ty-
pisch fiir diese Phase waren sehr harte Gipsergdnzungen mit
groben Formen, wobei die Anschliisse die Altbestdnde grob
Uberlappten. Briiche waren zum Teil mit textilem Material
bandagiert und Ubergipst (z.B. am Stil der Agave, am Hals
der HI. Geist-Taube oder an gebrochenen Puttenfliigeln).

Weichere Gipserganzungen in Form von Ausbesserungen
an Briichen und Fehlstellen stammten vermutlich aus einer
weiteren Renovierungsphase.
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Bei allen Puttenkopfen waren Fliigel oder Flugelspitzen
abgebrochen, verloren oder unpassend ergénzt. Kein Flii-
gel war noch vollstdndig im Originalzustand erhalten.
Stdrende, instabile und unpassende Ergédnzungen der Fli-
gelspitzen wurden daher entfernt und in Antragtechnik er-
setzt. Blatter und Blattspitzen waren abgebrochen, Stamm
und Blutenstangel der Agave mehrfach gebrochen, es gab
Ausbruchstellen mit Teilliberarbeitung. An der Lilie zeigten
sich grolie Stuckverluste an der gebogenen Bliitenspitze.

Abb. 8: Nordlicher Seitenaltar, Stuckergédnzungen
an einem Rocaillebogen

Am Schwanzende der Schlange war der Stuck tber dem
Metallkern génzlich verloren. Alte Ergdnzungen wurden
uberwiegend entfernt oder Uberarbeitet, fehlende Blatter
uber Unterkonstruktionen aus starkem Draht neu aufgebaut.
Die fehlenden Stuckteile wurden entsprechend der origina-
len Qualitat ergénzt.

Einige Zelte in der Waldlandschaft hatten sich geldst.
Im Inneren der Zelte war die diinne Stuckmasse iber dem
korrodierten Blech in gréReren Flachen ausgebrochen.

Abb.9: Putto am suidlichen Seitenaltar nach Ergénzung
der fehlenden Flugel

Abb. 10 und 11: Putto vor und nach Ergénzung der fehlenden Fliigel und Haarlocke
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Abb. 12 und 13: Vase der Lilie vom nérdlichen Seitenaltar und Vase mit Agave vom siidlichen Seitenaltar nach Reparatur und
Erganzung der geschadigten Stucksubstanz

Abb. 14 und 15: Bundeslade vom nérdlichen Seitenaltar und Zeltlager vom stidlichen Seitenaltar nach Reparatur und Ergénzung
der geschadigten Stucksubstanz

Der Stuckiiberzug war von rostroten Korrosionsproduk- —Metalltréger wurden die Fehlstellen mit Stuckmasse ergénzt.
ten durchdrungen. Die Waldlandschaft im Hintergrund Drei Zelte fehlten und mussten komplett neu gebaut wer-
zeigte sich stark (berarbeitet. Hier waren keine originalen den. Die Waldlandschaft wurde in Antragtechnik (iberarbei-
Oberflichen mehr vorhanden. Nach der Konservierung der  tet.
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Astrid M. Huber

Stuckrestaurierung — Ausbildung in Osterreich

Stuck als wichtiger Trager kiinstlerischer Gestaltung wurde
von der Kunstgeschichte in den letzten Jahren in Osterreich
verstarkt wahrgenommen; die entsprechend fachgemaifBe
restauratorische Behandlung, die auch die originale Ober-
flaiche mit ihren Fassungen beriicksichtigt, bleibt in vielen
Fallen jedoch bis heute ein Desideratum. Auch restauratori-
sche Fachfirmen sind oft nicht in der Lage, die Freilegung
bzw. Erhaltung der urspriinglichen Oberfliche und deren
Fassung zu gewdhrleisten. Die akademische Ausbildung
an den Hochschulen in Wien (Universitét fir angewandte
Kunst, Institut fur Konservierung und Restaurierung bzw.
Akademie der bildenden Kiinste, Institut fiir Konservierung
und Restaurierung) befasst sich bis dato erst in Ansétzen
im Rahmen einzelner Diplomarbeiten mit dieser Thematik.
Umso wichtiger erscheint es daher, Restauratoren und spezi-
alisierte Handwerker mit langjéhriger Erfahrung im Bereich
der Stuckrestaurierung zu sensibilisieren und kontinuierlich
weiterzubilden.

Aktuelle Restaurierungen befassen sich meist mit bereits
Uberarbeiteten Stuckdecken. Unberiihrte oder nur tibermalte
Stuckdecken stellen eine absolute Raritat dar und sollten da-
her mit besonderer Sorgfalt behandelt werden. Die originale
Farbgebung der Stuckdekorationen und die differenzierten
Oberflachenbehandlungen — Werkzeug- bzw. Fingerspuren,
Kanten und Grate, den Ranken folgende Vertiefungen und
Ritzungen, oder gestupfte Nullflichen — tragen wesentlich
zum Erscheinungsbild und zur kiinstlerischen Aussage bei.
Viele der heute monochrom, meist weil3 gefassten Stuckde-
cken waren urspriinglich polychrom; das Farbkonzept der
Entstehungszeit wurde nur in den wenigsten Fallen tradiert.
Eine genaue Untersuchung und ungeféhre zeitliche Einord-

Abb. 1: Kartause Mauerbach, Bibliothek Vorraum, Stuckdecke mit
Ubertiinchungen, Schichttreppe (BDA Mauerbach)

nung der einzelnen Fassungsschichten ist daher vor jeder
Restaurierung durchzufiihren, da fur die Festlegung des Re-
staurierungsziels nicht ausschlieflich die Erstfassung von
Bedeutung ist.

Befundungen der letzten Jahrzehnte ergaben ein viel-
schichtiges Bild barocker Fassungen in Fresko- oder Sec-
co-Techniken, mit Metallauflagen, gemalten Schatten oder
durchgeféarbten Morteln. In der Gestaltung der Oberflichen
waren der barocken Phantasie keine Grenzen gesetzt, insbe-
sondere bei der Dekoration einer Grotte oder Sala Terrena.
Die Farbfassung des Stucks hangt sowohl von der geforder-
ten Dekorationsaufgabe als auch von personalen, zeitlichen
und regionalen Komponenten ab und tragt wesentlich zum
Raumeindruck bei.

Die Lesbarkeit einer durch mehrere Ubermalungen in ih-
rer Prazision verunklérten Stuckdecke I&sst sich nur durch
Freilegung wiedergewinnen. Diese ist jedoch so durchzufiih-
ren, dass nicht nur die Form des Stucks, sondern auch die
Oberflache mit allen ihren Feinheiten und ihrer Fassung res-
pektiert wird. Eine Freilegung auf die Erstfassung kann heu-
te nur dann beflirwortet werden, wenn gewéhrleistet ist, dass
diese ohne Substanzverlust und mit entsprechender Sorgfalt
durchgefihrt wird. Folglich fallt diese in die Kategorie einer
Wandmalereirestaurierung und ist meist auch mit entspre-
chend hohen Kosten verbunden. Eine bei weitem wirtschaft-
lichere und trotzdem Substanz schonende Mdglichkeit des
Umgangs mit historischen Stuckdecken, insbesondere bei
plastisch ausladendem Formenvokabular der zweiten Hélfte
des 17. Jahrhunderts, ist die Freilegung auf die zweite oder
dritte Ubermalung, die einerseits die Lesbarkeit der Formen
noch gewihrt, andererseits Originalsubstanz, Oberflache

Abb. 2: Flugbild Kartause Mauerbach (BDA Mauerbach)
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Abb. 3: Kartause Mauerbach, Kaisertrakt, Davidzimmer, Muster-
restaurierung der polychromen Erstfassung (BDA Mauerbach)

und Erstfassung bewahrt und schiitzt. Um den historischen
Raumeindruck mit seiner Farbwirkung wiederzugewinnen,
kann die Decke nach Befundung des originalen Farbsystems
anschlieBend neu gefasst werden.

Das vielleicht groRere Problem stellen die bereits mehr-
fach ,,restaurierten” bzw. tiberarbeiteten Stuckdecken dar,
deren Oberflichen durch unsachgemédfe Freilegung stark
gestort wurden. In vielen Féllen besteht die Mdglichkeit,
durch eine Nachfreilegung originale Vertiefungen und Rit-
zungen wieder zu zeigen, die durch spatere Ubertiinchungen
geschlossen wurden. Die urspriingliche Differenzierung der
Stuckoberfliache ist in manchen Fillen durch Ergédnzen der
Grate und Kanten, SchlieRen der Krater in der Flache und
Ersetzung von in Material und Technik unpassenden groben
Ergénzungen zu erreichen. Vorraussetzung fiur jede Form der
Ergdnzung muss eine genaue Untersuchung des urspringli-
chen Materials und der Ausfiihrungstechnik (Werkzeugspu-
ren) sein.

Seit mittlerweile fast 30 Jahren widmen sich die Restau-
rierwerkstitten Baudenkmalpflege des Bundesdenkmalam-
tes in der Kartause Mauerbach diesen Themen der Stuckre-
staurierung. Neben der Erarbeitung von Richtlinien und der
Erforschung der verwendeten historischen Materialien und
Techniken finden in regelméBigen Abstinden Seminare und
Praktika flr Restauratoren, Handwerker und Kunsthistoriker
an den Stuckdecken der Kartause statt.

Mit der Kartause Mauerbach, einem ehemaligen Kartéu-
serkloster des 17.Jahrhunderts nahe bei Wien, verfiigt das
Osterreichische Bundesdenkmalamt iber ein ideales For-
schungs- und Fortbildungsgeldnde fiir die Baudenkmal-
pflege. Die Schwerpunkte der dort ansdssigen Abteilung
liegen in der Erforschung historischer Baumaterialien und
Techniken, in der Erarbeitung und Erprobung neuer Restau-
rierungsmethoden und in der Weiterbildung aller am histori-
schen Bauwerk tatigen Berufsgruppen — den Handwerkern,
Restauratoren, Architekten und Denkmalpflegern.

Die Restaurierwerkstdtten Baudenkmalpflege wurden
1984 als Abteilung fiir historische Handwerkstechniken in
der Kartause Mauerbach gegrindet, um Handwerkern und
Restauratoren den Umgang mit historischen Baumaterialien

Abb. 4: Kartause Mauerbach, Refektorium Vorraum,
Probefreilegung mit Resten der ockerfarbenen Erstfassung
(BDA Mauerbach)

wieder zu vermitteln und an die Tradition der Wartung und
Reparatur anzukniipfen. Im Rahmen von Weiterbildungskur-
sen werden die Teilnehmer durch die Praxis an den histori-
schen Architekturoberflichen der Kartause Mauerbach (Fas-
saden, Stuckdecken, Wandmalereien, Steingewdnde etc.) fur
die Aufgaben der Denkmalpflege sensibilisiert und mit allen
typischen Schadensbildern eines Baudenkmals konfrontiert.
Gleichzeitig prasentiert sich die Kartause heute durch die
schrittweise Restaurierung als modellhaftes Beispiel fiir die
Baudenkmalpflege.

Die tiberlieferte Bausubstanz der im Jahr 1314 gegriinde-
ten Kartause Mauerbach geht grof3teils auf die Neukonzepti-
on der Anlage ab 1616 zuriick. Die barocke Bauphase diirfte
in Etappen bis 1675 abgeschlossen gewesen sein. Nach der
Authebung der Kartause 1782 durch Joseph II. wurde das
Kloster als Armen- und Siechenhaus genutzt. Nach dem 2.
Weltkrieg diente es bis 1961 als Obdachlosenheim fiir Fa-
milien. Danach stand die Kartause uber zwanzig Jahre leer
und war dem Verfall preisgegeben. Erst in den frithen 80er
Jahren des 20. Jahrhunderts iiberlegte man eine neue Funk-
tion fiir das Objekt, ibergab es dem Bundesdenkmalamt zur
Nutzung und sicherte damit die Erhaltung dieses Denkmals.

Die Kartause Mauerbach eignet sich mit ihren tber vier-
zig, teilweise unrestaurierten Stuckdecken unterschiedlicher
Stilphasen des 17. und 18. Jahrhunderts hervorragend als
Demonstrations-, Forschungs- und Weiterbildungsobjekt.
Die barocken Stuckdekorationen der Kartause wurden in
Kalkmortel ausgefiihrt. Gipsstuck findet sich im Osten
Osterreichs vermehrt erst im 19. Jahrhundert. Anhand der
umgesetzten Restaurierungsbeispiele in der Kartause Mau-
erbach seit den spaten 60er Jahren des 20. Jahrhunderts 1dsst
sich die Entwicklung der Stuckrestaurierung in Osterreich
von der ,,Formfreilegung zur Fassungsfreilegung* beispiel-
haft nachvollziehen.

Bedingt durch die Nutzung der Kartause Mauerbach als
Hospital, Armen- und Siechenhaus wurden die Rdume zur
Desinfizierung regelmiBig gekalkt. Das Ergebnis dieser et-
wa hundert Jahre andauernden Maflnahmen waren bis zu 30
Mal tberstrichene Stuckdecken, deren Formen dadurch bis
zur Unkenntlichkeit verschleiert wurden.
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Die friihesten ,,Stuckrestaurierungen® in der Kartause er-
folgten in den spiten 1960er Jahren und wurden von Hand-
werkern, Malern und Stuckateuren umgesetzt. Die Stuck-
decken des Kaisertraktes und der Kreuzgangecken wurden
von spateren Ubertiinchungen befreit, jedoch ohne auf die
Oberflache und die urspriingliche Farbgebung Riicksicht zu
nehmen. Die Decken wurden mit Schereisen, Drahtbirsten
und Spachteln grob und ungleichmaRig freigelegt, anschlie-
Rend monochrom weil} gefasst. Diese Freilegungsmethoden
fuhrten nicht nur zu Substanzverlusten an den originalen
Oberflachen, Kanten und Profilen, sondern auch zu Ver-
lusten einzelner plastischer Elemente, wie Blattspitzen und
Bluten. Die fehlenden Teile ergénzte man grob, meist nicht
dem Original entsprechend, in reiner Gipstechnik, ohne
die urspriingliche Materialzusammensetzung und Ausfiih-
rungstechnik zu beriicksichtigen. Die Prézision und damit
ein wesentlicher Teil der kiinstlerischen Wirkung der Stuck-
dekorationen ging durch die schonungslose, oft unvollstan-
dige Freilegung und den erneuten Anstrich mit Kalk- oder
Leimfarbe verloren. Insbesondere die Decken des frithen 18.
Jahrhunderts, die dem Stil der ,,Zarten Ranke* folgen (Klei-
ner Kaisersaal, Davidzimmer), litten unter dieser Behand-
lung, da die feinen Differenzierungen der Stuckoberflache,
die den zarten Rankenstuck begleitenden Gravierungen der
Nullfliche und die Hintergrundszenen der Flachreliefs ni-
velliert wurden. Die ohne vorherige Befundung ausgefiihrte
Neufassung des Stucks verfalschte zusétzlich das barocke
Farbkonzept und damit den Raumeindruck der Kaiserséle.

Seit der Nutzung der Kartause Mauerbach durch das Bun-
desdenkmalamt ab 1984 versuchte man, neue Grundsitze
der Stuckrestaurierung zu formulieren: Nicht mehr die rei-
ne Formfreilegung des Stucks sollte thematisiert werden,
sondern die Oberflache, die Fassung, das Material und die
Ausfiihrungstechnik der historischen Stuckdekorationen.
Besonders die Freilegung der originalen Fassung des Stucks,
die oft in Secco-Technik ausgefiihrt war, stellt groBe Anfor-
derungen an das Geschick der Restauratoren. Im Vorraum
des Refektoriums in Mauerbach beispielsweise wurden im
Laufe der letzten Jahrzehnte von mehreren Restauratoren
Probeflachen freigelegt, mit unterschiedlichen Ergebnissen.
Die ersten Arbeiten zeigten sorgfaltig freigelegte Stucko-
berflichen mit einer monochromen weillen ,,Fassung®, die
sich jedoch bei spateren Probearbeiten, durchgefiihrt von
auf Wandmalerei spezialisierten Restauratoren, als Grundie-
rung der eigentlichen polychromen Secco-Fassung in Ocker,
Grau und Weil herausstellte.

Die Stuckausstattung der Laienbriiderkirche der Kartause
Mauerbach wurde unter Beriicksichtigung der zuvor genann-
ten Aspekte 1986 im Rahmen eines vom Bundesdenkmalamt
unter Leitung von Karl Neubarth und Restaurator Ernst Wer-
ner veranstalteten Seminars fiir Stuckrestaurierung freige-
legt und konsolidiert. Dieser Teil der Kirche diente nach der
Aufhebung der Kartause als mehrstdckiges Armenhospital
mit etwa vier Meter hohen, intensiv geniitzten Kranken-
zimmern direkt unter der barocken Deckenausstattung. Die
Trennwand zwischen Mdnchschor und Laienbriderkirche
reichte bis zum Gewdlbescheitel. Die monochromen Fres-
ken und stark plastischen Stuckaturen in der Laienbruderkir-
che waren in einem duRerst schlechten Erhaltungszustand:
Durch das Einziehen der Zwischendecken wurden die Deko-

rationen der Stidwand im Bereich der eingezogenen Decke,
die Kapitelle und das Hauptgesims zerstort. An Stelle des
dritten Fensters an der Westseite der Briderkirche flihrten
Kaminschédchte zur Beheizung der Krankenzimmer durch
die Kirchenwand, was gréRere Substanzverluste, Verrulung,
Verfarbungen und Versottungen bis in die Grobschicht des
Stuckmortels zur Folge hatte.

Die vielfachen Ubertiinchungen des 19.Jahrhunderts
wurden mit Spitzhdmmern und Skalpellen schichtweise ab-
genommen. Starke Zermirbungen des Stuckmaterials und
grolRere Hohlstellen machten Sicherungsarbeiten teilweise
schon wéhrend der Freilegung notwendig. Die Verfestigung
der mirben Teile erfolgte mit Kalksinterwasser. Die Hohl-

Abb.5: Kartause Mauerbach, Klosterkirche mit Kreuzganglettner
(BDA Mauerbach)

stellen wurden mit Kalkmilch bzw. fliissigem Kalkmortel
aus Sumpfkalk und Marmormehl hinterfallt und anschlie-
Rend, noch im feuchten Zustand, mit Hilfe verspreizter
Holzleistenstltzen in die urspriingliche Position gebracht
und angepresst. Die Rekonstruktion der fehlenden Stuckde-
korationen beschrénkte sich auf einzelne Bléatter der Blatt-
krianze und das Schlie8en der Profilziige. Die Ergdnzungen
wurden der Form und dem Material des Originals (Kalkmor-
tel) entsprechend in freier Antragstechnik ausgefiihrt. Auch
in der Wahl des Werkzeugs orientierte man sich an den tber-
lieferten Werkspuren. Fehlstellen, deren Ergédnzung hypo-
thetisch ware (Heiligenbusten, Putti), wurden als solche be-
lassen. Die Arbeiten wurden von einem Restauratorenteam
unter Leitung von Ernst Werner im Juni 1993 abgeschlossen.

Im Zuge der Riickfiihrung der architektonischen Gegeben-
heiten der Laienbriiderkirche im Friithjahr 1998 begann man
mit der Rekonstruktion des durch die Umbauten der Hos-
pitalzeit zerstorten barocken Gliederungssystems im Inne-
ren der Kirche. Wiederkehrende Elemente der Ausstattung,
wie die Pilaster, deren Negativformen sich an den Wénden
abzeichneten, das Gesims, die Kapitelle und der unterhalb
des Gesimses im standigen Rapport durchlaufende Blattstab,
wurden rekonstruiert. Vor Beginn der Arbeiten wurden Pro-
ben des Stuckmaterials entnommen, um die genaue Zusam-
mensetzung des Originalstucks zu eruieren.

Abb. 6: Nordtrakt, Monchszelle, Stuckdecke mit Notsicherungen
(BDA Mauerbach)

Fur die Rekonstruktion der Kapitelle wurden entsprechend
der Naturmalie der erhaltenen Kapitelle des Mdnchschors
Plane angefertigt. Die Unterkonstruktion der weit auskra-
genden Profile wurde von einer Baufirma nachgemauert, die
Rekonstruktion des Kapitells in historischer Technik oblag
den Restauratoren: Nach den Profilziigen folgte der Aufbau
der Voluten, des Muschelteils und der Blattgirlanden. Den
Abschluss bildete eine 3—5 mm starke Feinschicht, die dem
Original entsprechend mit einer diilnnen Kalkmilch gefasst
wurde. In der Beschuttung aufgefundene, wieder versetzte
Stuckfragmente sparte man bei der abschlieRenden Fassung
aus, um die Originalteile erkennbar zu belassen. Groéf3ere,
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Abb. 7: Der ,,echte Hausschwamm (serpula lacrimans)
(BDA Mauerbach)

weit auskragende Elemente wie Voluten und Blattgirlanden
wurden mit verzinkten Ndgeln und Draht armiert. Die Re-
konstruktion des Blattstabes wurde nach Befund in Material
und Technik vollstandig ausgefiihrt. Wie bei den Kapitel-
len versetzte man originale, in der Beschittung der spateren
Zwischendecken aufgefundene Stuckfragmente zwischen
die rekonstruierten Teile. Die Modellierung der Blétter er-
folgte mit Stuckeisen, die Blattspitzen wurden mit Daumen
und Zeigefinger aufgebogen — Fingerabdriicke fanden sich
noch an den originalen Stuckteilen.

Eine andere Form der Présentation einer barocken Stuck-
dekoration strebte man bei der Restaurierung der Decke
des Pralatengangs im Obergeschoss des Pralatenhofes an.
Statische Schéden verursachten Abplatzungen der Bandel-
werkstuckaturen der 1720er Jahre im Scheitel des fiinf Jo-
che umfassenden Ganges. Darunter kam der aufgespickte,
einheitlich grau gefarbelte Putz des frithen 17. Jahrhunderts
zum Vorschein. Nach der Freilegung des Stucks auf die po-
lychrome Erstfassung in Blau (Smalte), Ocker und Rosa und
der Konsolidierung in Kalktechnik entschied man sich da-
fur, den fragmentarischen Bestand zu akzeptieren und die
Decke als Anschauungsobjekt in diesem Zustand bestehen
zu lassen. Nur die Stuckaturen des ersten Joches wurden re-
konstruiert, um einen Eindruck des urspriinglichen Erschei-
nungsbildes zu vermitteln.

Im Rahmen eines Praktikums fiir Stuckrestauratoren im
Frithjahr 2002, das ich als damals freiberufliche Restaura-
torin konzipieren durfte, wurden zwei vom Hausschwamm
befallene Stuckdecken im noch nicht instand gesetzten
Zellen-Nordtrakt der Kartause Mauerbach untersucht, das
Schadensbild befundet und ein Restaurierungskonzept ent-
wickelt. Die anschlielende Restaurierung wurde in Zusam-
menarbeit von zwei Restauratoren, Gerhard Ernetzl und
mir, und einem auf Kalktechnik spezialisierten Stuckateur,
Ingo Seefeld, umgesetzt. Durch eindringende Dachwaésser
konnte sich der so genannte ,,echte* Hausschwamm (serpula
lacrimans) in den nicht genutzten und kaum kontrollierten
Bereichen des Nordtraktes ausbreiten. Erst als sich in den
Raumen die charakteristischen intensiv orangeroten Frucht-
korper ausbildeten, fand der Schaden Beachtung. Das dabei

Abb. 8: Querschliff Stuckprobe mit Schichtaufbau und Fassungen,
Kartause Mauerbach, Nordtrakt (BDA Mauerbach)

festgestellte Ausmal} zeigte eine fast durchgehende Zersto-
rung der Dippelbaumdecken im Bereich der Mauerbénke
und der anschlieRenden Dachkonstruktion. Neben der Kon-
struktion waren auch vier Stuckdecken aus der Bauzeit ex-
trem gefihrdet. Die durch vielfache Ubermalungen in ihrer
Plastizitat verunklarten Stuckaturen sind stilistisch dem Stil
der ,,Zarten Ranke* zuzuordnen und dirften von derselben
Werkstatt ausgefiihrt worden sein wie die Decken des Kai-
sertrakts.

Die akute Gefahrdung machte Sofortmainahmen wie die
Abstutzung der Decken und die partielle Abnahme absturz-
gefahrdeter Stuckteile notwendig. Das unter den abgenom-
menen Stuckteilen sichtbare Mycel stellte nach Veranderung
des Raumklimas durch Beliftung und nach dem Einsatz
pilztétender Praparate sein Wachstum ein. Zur Eingrenzung
des Befalls wurde der Festigkeitsverlauf im Holzquerschnitt
durch Bohrwiderstandsmessungen gepriift: Die Holzer wie-
sen bis zum duRersten Mycelrand ausreichend Festigkeit auf,
somit konnte ein Konzept entwickelt werden, das den Erhalt
der Holzkonstruktion und Stuckausstattung in situ sicher-
te. Die befallenen Deckenteile wurden parallel zur Auf3en-
mauer nach der maximalen Befallsausbreitung geradlinig
abgeschnitten und auf einem durchgehenden Stahltrager
neu gelagert. Den offenen Bereich zur AuRenmauer erganz-
te man mit neuem, impragniertem Holz. Zwischenzeitlich
mussten die Stuckdecken unterstellt und durch eine defi-
nierte Auflast gegen punktuelle Erschiitterungen abgesichert
werden.

Vor Beginn der statischen Sanierung wurden die Stuck-
decken in reiner Kalktechnik konsolidiert (Festigung mit
Kalksinterwasser, Hinterfillung mit Kalkmilch, Kalkmor-
tel-Injektionen), zeitgleich mussten die zahlreichen Tiinche-
schichten entfernt werden.

Die Probenanalyse unter dem Mikroskop ergab folgenden
technologischen Aufbau des Stuckmaterials: Uber dem etwa
einen Zentimeter dick aufgebrachten, grauen Grobmdrtel
mit Kalkspatzen (KorngroBe bis 3 mm) liegt eine 3 mm di-
cke, weilliche Kalkmortelschicht (KorngroBe bis 1,5 mm),
die bereits die Nullfliche des Stucks bildet. Die einzelnen
Grate der Ranken und Blatter wurden aus einem noch feine-
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Abb. 9: Kartause Mauerbach, Nordtrakt, Stuckergdnzung
in Kalkmortel (BDA Mauerbach)

ren, gelblichen Kalkmdrtel modelliert mit einer Korngréie
von maximal 0,5 mm und hohem Feinanteil. Die plastischen
Elemente begleitet eine in den Mortel der Nullfliche ein-
gedruckte Rille. Auch die Probe zeigte unter dem Mikro-
skop eine stark ausgebildete Sinterschicht zwischen dem
Grobmortel und dem Nullflichenmdrtel. Daraus ldsst sich
schlieBen, dass der Grobmortel wahrscheinlich noch durch
die Maurer ausgefiihrt wurde und erst die dariiber liegenden
Stuckmortel durch den Stuckateur auf den bereits carbona-
tisierten Grobmortel aufgebracht wurden. Als Zuschlagstoff
diente ein Wienerwald-Bachsand, vermutlich aus dem Mau-
erbach, der entsprechend ausgesiebt wurde.

Die Schichtuntersuchung der Probe wie auch die Befun-
dung in situ ergab eine gebrochen weilie Erstfassung von
Wand, Gesims und Deckenstuck, die bereits friihzeitig durch
eine etwas hellere, umbrafarbene Fassung und im Laufe des
19. Jahrhunderts durch {iber zehn monochrome, meist graue
Anstriche iberstrichen wurde.

Die Freilegung erfolgte mit Skalpellen und Glasfaserstif-
ten. Die Wénde und Decken des Klosters blieben bis zum
ausgehenden 19. Jahrhundert fast unberiihrt. Erst wahrend
der Nutzung des Klosters als Armenspital und Siechenhaus
begann man aus hygienischen Griinden regelmaRig Decken
und Wande mit Kalk zu tiinchen. Die in der gesamten Kar-
tause auftretenden Grau-Farbelungen dienten der farbigen

Abb. 10: Stuckrestaurierungsseminar 2008, Schloss Stettldorf,
Niederosterreich, Hinterfiillung mit Kalkmilch (BDA Mauerbach)

Homogenisierung der unterschiedlichen Verschmutzung an
Waénden und Decke, die durch die damalige Beleuchtung
mit Ollampchen und die dadurch entstehende Russbildung
hervorgerufen wurde. Nach Abschluss der statischen Sanie-
rungsarbeiten wurden die zuvor abgenommenen Stuckteile
in Kalkmortel wieder versetzt und fehlende Teile nach Be-
fund in Material und Technik rekonstruiert.

Gerade in der Kartause Mauerbach, dem Osterreichischen
Zentrum fir Baudenkmalpflege, sind Gegeniiberstellun-
gen verschiedenster Restaurierungs- und Konservierungs-
mafnahmen auch in Form von Probearbeiten als Anschau-
ungsobjekte von besonderer Bedeutung, um Erfahrungs-
werte iber Techniken, Materialien und theoretische Konzep-
te zu sammeln. Unterschiedliche Lésungen und Methoden
der Restaurierung werden nebeneinander prasentiert. Res-
tauratorische Eingriffe werden zuriickhaltend und méglichst
reversibel und Substanz schonend gestaltet; die Konser-
vierung steht im Vordergrund. Auf Materialien, die nicht
dem Original entsprechen und deren Langzeitwirkung bzw.
maogliche Verdnderungen noch nicht bekannt sind, wird
weitgehend verzichtet. Das Aufzeigen von Arbeitsschritten
bei Restaurierungen oder das Belassen von Schichttreppen
erlaubt Einblicke in Technologie und Geschichte und tragt
zur Sensibilisierung der Fachwelt und interessierter Laien
bei.



240

Tagungsprogramm: Stuck des 17. und 18. Jahrhunderts.

Geschichte—Technik—Erhaltung

Wiirzburger Residenz, Ovalsaal, 4.—6. Dezember 2008

Donnerstag, 4. Dezember 2008

10:00 Johannes Erichsen, Begriiung
10:10 Michael Petzet, BegriiSung
10:20 Jiirgen Pursche, Einfiihrung

Moderation: Markus Weis

10:40 Werner Heunoske, Die Brenni — Tessiner
Barockstukkatoren

11:35 Verena Friedrich, Stuckdekoration des Régence und
Rokoko am Beispiel der Wirzburger Residenz

12:10 Iris Visosky-Antrack, Friihklassizismus in Wiirzburg:
Die Werkstatt von Materno und Augustin Bossi

12:40 Hans Rohrmann, Die Wessobrunner Stukkatoren
13:00 Diskussion

14:30 Rainer Schmid, Zur Entwicklung der farbigen Stuck-
fassung in Siiddeutschland im 17./18. Jahrhundert.

Farbe und Bedeutung

15:00 Bernd Euler-Rolle, Wie kommt die Farbe ins Barock? —
Stilbildung durch Denkmalpflege

15:30 Diskussion

16:15 Barbara Rinn, Uberregional titige italienische Stukkatoren
des 17./18. Jahrhunderts

16:45 Karl Mdoseneder, Correggios Synthese zu einem
Rahmen- und Bildsystem in Renaissance und Barock

17:30 Diskussion

Abendvortrag
19:00 Stefan Kummer, Anfénge der neuzeitlichen Stuckdeko-
ration in Rom

Freitag, 5. Dezember 2008

Moderation: Ursula Schédler-Saub

8:30 Michael Auras, Der Werkstoff Gips

8:50 Jan Hooss, Stucktechniken

9:15 Manfred Koller, ,,Viel Stuck und wenig Fresko* — Technolo-
gieforschung und Restaurierung von Stuck in Osterreich seit 1945
9:50 Jiirgen Pursche, Befundsicherung, Wahrnehmung und Um-
setzung von Befunden

10:20 Matthias Staschull, Stukkateur und Freskant — Antonio
Bossi und Giovanni Battista Tiepolo bei der Raumgestaltung im
Treppenhaus und im Kaisersaal der Wirzburger Residenz

10:50 Erwin Emmerling, Betrachtungen zu den Stuckretabeln

in der Theatinerkirche in Munchen

11:15 Diskussion

Moderation: Bernd Euler-Rolle

11:50 Hermann Neumann, Der Wiederaufbau der Residenz
Miinchen nach dem 2. Weltkrieg und die Tradierung des
Stuckhandwerks

12:15 Hans Rohrmann, Die Rolle des ornamentalen Stucks in der
restaurierten Kirche — Reflexionen auf die kiinstlerische Intention
12:45 Roland Lenz, Die kriegsbeschidigte Stuckausstattung im
Festsaal des Palais im Grof3en Garten in Dresden — Material und
Werktechnik: Zur urspriinglichen Gestaltung der Stuckoberflachen
13:20 Diskussion

Moderation: Michael Kiihlenthal

14:40 Markus Eiden, Quadraturstuck — Kassetten- und Felderde-
cken des spéten 16. und frithen 17. Jahrhunderts. Ausfithrungs-
techniken und deren Erhaltung

15:10 Luise Schreiber-Knaus, Deutsche Stuckarbeiten der Renais-
sance. Stempel-, Model- und Priagestuck 1560-1630

15:40 Cornelia Marinowitz, Stuck — Stiefkind der Denkmal-
pflege?

16:15 Norbert Bergmann, Stucktechnik und Ingenieurtechnik.
Werkstoffe — Verformung — Sicherung. Zur Statik und Haftungs-
problematik

16:45 Diskussion

Samstag, 6. Dezember 2008

Moderation: Giulio Marano

8:30 Klaus Hafner/Fabian Schorer, Die Stuckdecken der
Renaissanceschldsser von Neuburg/Donau und Hochstadt —

ein technologischer Vergleich

9:00 Wolfgang Kenter/Carmen Diehl, Die Restaurierung von
Lehm-Kalk-Stuck

9:20 Werner Schwendner, Herstellungstechnik des Stuckmarmors
9:45 Tina Pagel, Gedanken zu einer alternativen Restaurierung
von Stuckmarmor am Beispiel des Hochaltars der Dreibeinskreuz-
kapelle in Solothurn

10:40 Wanja Wedekind, Scagliola — eine européische Kunsttech-
nik. Verbreitung und Restaurierung

11:15 Jan Hooss, Original und Rekonstruktion. Erfahrungen
und restauratorische Praxis des Stuckbildhauers

11:45 Thomas Hummel/Bruno Kiibler, Die Restaurierung

der Stuckaltére in der Pfarrkirche Horgersdorf

12:10 Astrid Huber, Kartause Mauerbach. Stuckrestaurierung
und Ausbildung

12:40 Roland Bank, Ausbildungszentrum Stuck Berlin.
Erfahrungen bei der Weiterbildung von Stuckateuren

13:00 Abschlussdiskussion






